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Remarques liminaires 
Pour rendre la lecture plus fluide et aussi parce que notre objet se développe dans un contexte 
français et plus largement international, nous avons choisi de donner les noms propres dans 
leur orthographe telle qu’elle est acceptée en français, quand elle existe. La première 
occurrence de ces noms est accompagnée de leur transcription en arabe. Pour les autres, nous 
avons adopté le système de translittération de la revue Arabica.  
L’orthographe des noms des théâtres palestiniens, a été conservée telle qu’elle que les 
institutions ont décidé de l’écrire en caractères latins. De la même manière que pour les noms 
propres, la première occurrence de ces noms est accompagnée de leur transcription en arabe.  
Les textes du corpus sont cités dans leur version originale et dans leur traduction que nous 
proposons en annexe. La référence du texte orignal, en arabe, est donnée en translittération, 
par exemple : Baššār Murquṣ, Al-zaman al-muwāzī, p. 2. La référence du texte traduit, quant à 
elle, est donnée en caractères latins dans l’orthographe acceptée en français, par exemple : 
Bashar Murkus, Le temps parallèle, p. 2. 
6 
 
 
Tableau de translittération 
 
 ظ ẓ  ء  ʾ 
ع ʿ  ب b 
غ ġ  ت t 
ف f  ث ṯ 
ق q  ج ǧ 
ك k  ح ḥ 
ل l  خ ḫ 
م m  د d 
ن n  ذ ḏ 
ه h  ر r 
و w/ū  ز z 
ي y/ī  س s 
ا ā  ش š 
َ ـ a  ص ṣ 
َ ـ u  ض ḍ 
َ ـ i  ط ṭ 
ى ä    
7 
 
 
Table des matières 
Remerciements 3 
Remarques liminaires 5 
TABLE DES MATIERES 7 
INTRODUCTION 15 
État de la recherche 17 
1. Théâtre arabe 17 
2. Théâtre palestinien 21 
Faire du théâtre palestinien un objet littéraire 26 
1. L’émergence de la pratique théâtrale en Palestine 27 
2. Une approche géocritique du théâtre palestinien 28 
3. Présentation du corpus 33 
À portée de crachat 33 
Dans l’ombre du martyr 34 
Un demi-sac de plomb 35 
En dehors 36 
Le temps parallèle 37 
Taha 38 
Plan suivi 40 
PREMIERE PARTIE L’EXPERIENCE PALESTINIENNE : LA SCENE ET LE TEXTE 43 
Chapitre 1 La scène palestinienne : pratiques d’écriture et de création 45 
1. La création en Palestine 47 
1.1. À Jérusalem 47 
1.1.1. La professionnalisation de l’activité et le rôle de François Abou Salem 47 
1.1.2. Les problématiques actuelles 51 
1.2. Des lieux de création dans les autres villes palestiniennes 54 
1.2.1. Ramallah 54 
Al-Kasaba 54 
Ashtar 56 
1.2.2. Bethléem et sa région 57 
Alrowwad 57 
Diyar 57 
Al-Harah 58 
1.2.3. Hébron 59 
Naam 59 
1.2.4. Jénine 60 
Le Théâtre de la Liberté 60 
2. La création palestinienne en Israël 62 
2.1. Les artistes palestiniens et la scène israélienne 62 
2.1.1. L’émergence de la présence palestinienne sur la scène israélienne 62 
Les premières expériences des années 1970 64 
Les débuts de la visibilité dans les années 1980 65 
Les années 1990 : le temps des collaborations artistiques 66 
La première tentative : Roméo et Juliette 66 
8 
 
 
Le premier théâtre mixte : le théâtre arabo-hébreu de Jaffa 68 
2.1.2. Al-Midan : premier théâtre israélien consacré à la création palestinienne 72 
Les débuts d’une création palestinienne subventionnée par l’État israélien 72 
Le tournant de 2015 avec l’affaire du Temps parallèle 74 
2.1.3. La création indépendante 77 
Khashabi : le premier théâtre palestinien indépendant en Israël 77 
2.2. La place de l’arabe dans la production palestinienne en Israël 80 
2.2.1. Le cas d’À portée de crachat : de l’hébreu à l’arabe en passant par la scène internationale et 
la traduction en plusieurs langues (2006-2014) 80 
2.2.2. Le retour à l’arabe 81 
2.2.3. De nouvelles stratégies collectives : de l’écriture à la réception 85 
L’écriture collective 85 
Le rapport au public 86 
Conclusion de chapitre 88 
Chapitre 2 Le témoignage sur scène 90 
1. De l’expérience vécue à la scène 90 
1.1. Les monologues de Gaza et le Théâtre de l’Opprimé 91 
1.1.1. Des sources d’inspiration multiples 91 
Le Théâtre Forum 91 
Les Monologues du vagin 92 
1.1.2. La réappropriation des formes sur la scène palestinienne 93 
1.2. Le témoignage et la mémoire 99 
1.2.1. Le témoignage comme outil de consignation de la mémoire 99 
La conservation de la mémoire dans Un demi-sac de plomb 100 
La conservation de la mémoire dans En-dehors 104 
1.2.2. De la mémoire individuelle à la mémoire collective 107 
L’individu et l’Histoire 107 
Des individus : le « Je » palestinien uni et global 112 
Les monologues de Gaza 112 
Le temps parallèle 113 
À portée de crachat 114 
2. Le témoignage pour créer un lien avec le public 115 
2.1. Espaces de la scène et de la salle en dialogue 115 
2.1.1. Le public placé au centre du processus 115 
Les adresses au public et sa participation 115 
Dans les pièces de Théâtre Forum 115 
Dans Les monologues de Gaza 117 
L’adresse dans Dans l’ombre du martyr 118 
Dans À portée de crachat 120 
2.1.2. L’humour 121 
La connivence avec le public 121 
La connivence avec la public d’À portée de crachat 121 
La connivence avec le public de Dans l’ombre du martyr 123 
L’humour pour l’acmé dramatique 125 
2.2. D’autres lieux pour témoigner 128 
2.2.1. Le théâtre hors les murs des espaces traditionnels et sur les lieux du témoignage 128 
2.2.2. Le lieu et l’actualité 129 
Conclusion de chapitre 131 
Chapitre 3 Le travail littéraire et la part autobiographique 132 
1. Le texte de théâtre : du support de mémoire à l’objet littéraire 132 
1.1. Une construction complexe entre énonciation dialogique et énonciation narrative 133 
1.1.1. Des références à des pratiques hybrides : le conteur 133 
1.1.2. Des constructions narratives qui passent par des techniques narratives portées soit 
directement par le texte, soit par le relais de personnages narrateurs 134 
9 
 
 
Analepse 134 
Ellipse 135 
1.2. Un effort de réalisme, d’authenticité efficace qui passe par le récit de soi de la part des 
personnages 138 
1.2.1. L’importance des récits de soi mis en scène 138 
Taha 138 
1.2.2. L’importance des récits de soi et autobiographiques par les auteurs 139 
À portée de crachat 139 
1.3. La poétisation de la référentialité 140 
1.3.1. Une réalité qui dépasse la fiction 140 
1.3.2. L’importance de l’utilisation de matériaux non fictionnels qui inspirent un discours littéraire
 142 
L’emploi des lettres dans Le temps parallèle et leur poétisation 142 
1.4. Un spectacle total qui utilise d’autres pratiques artistiques 145 
1.4.1. Poésie 145 
1.4.2. Poésie et musique 150 
1.4.3. Expression corporelle et danse 151 
2. Le « Je » en scène 152 
2.1. Le « Je » scénique, un anti-héros ? 152 
2.1.1. Le souvenir de soi, entre récit et poésie 152 
2.1.2. Le « Je » scénique et le reflet d’une généalogie héroïque ? 158 
2.2. Comment parler sur scène à la première personne 160 
2.2.1. « Je » et les autres 160 
« Ils » 160 
« Elle » 163 
2.2.2. « Je » est les autres 167 
Les frontières dépassées 167 
Le temps dépassé 168 
2.2.3. De l’auteur au spectateur 170 
La fonction didactique 170 
Le public israélien 171 
Le public européen 171 
Conclusion de chapitre 172 
DEUXIEME PARTIE  SUR SCENE, L’ESPACE TEL QU’IL EST PERÇU 175 
Chapitre 4  De l’exil géographique à l’exil intérieur, dans son propre pays 177 
1. « Le monologue, c’est l’exil. » 177 
1.1. La parole solitaire sur scène 178 
1.1.1. Le monologue et le territoire palestinien 178 
1.1.2. Le monodrame comme moyen de faire entendre le récit palestinien 181 
1.1.3. Le monologue et le récit 182 
1.1.4. Le monologue inaugural d’Un demi-sac de plomb 185 
1.2. Une architecture de la parole solitaire 188 
1.2.1. Les didascalies 188 
1.2.2. Les objets 191 
Dans l’ombre du martyr 191 
Le masque chirurgical et le miroir 191 
Avant la représentation et la mise en scène : le texte comme objet 192 
La blouse 194 
Les chaises 194 
Taha 195 
La valise 195 
La carte d’identité 197 
À portée de crachat 199 
1.3. Le monologue comme « choix d’agrégation dans un ordre extérieur. » 200 
10 
 
 
1.3.1. L’intérieur 200 
1.3.2. Les adresses au public 205 
Dans l’ombre du martyr 205 
Les questions formulées par le monologuant d’À portée de crachat 207 
2. Les multiples lieux de l’exil 208 
2.1. La géographie littéraire de l’exil 208 
2.1.1. La multiplication des lieux causée par l’exil 208 
2.1.2. La langue contre l’exil 212 
Taha 213 
À portée de crachat 213 
2.2. La fragmentation de l’espace-temps de l’exil 215 
Conclusion de chapitre 223 
Chapitre 5 Le lieu personnage 225 
1. La ville de Jérusalem dans Un demi-sac de plomb 225 
1.1. La description de la ville et ses différentes traditions 225 
1.1.1. Jérusalem, le sacré et le politique 226 
1.1.2. La mention de Jérusalem 227 
1.1.3. Célébrer la ville de Jérusalem : une ode dramaturgique 228 
1.2. Des « paysages personnages » 231 
1.2.1. Le personnage d’Abd al-Kader al-Husseini : le héros martyr 231 
1.2.2. Le personnage de Camélia : une mère résistante 240 
1.2.3. Le personnage du fils : entre folklore figé et désintéressement, voire désengagement 245 
2. La ville de Haïfa 248 
2.1. Haïfa ou la construction d’un mythe moderne 248 
2.1.1. La mémoire des lieux et sa consignation 248 
2.1.2. Haïfa ou la découverte de l’urbanité : modernité, liberté, réussite 250 
2.2. La remise en question de la coexistence : entre mythe et réalité 254 
2.2.1. L’incarnation de la ville-modèle : une forme d’utopie ? 254 
2.2.2. L’histoire et le mythe 257 
Conclusion de chapitre 262 
Chapitre 6 L’espace de la dramaturgie 264 
1. L’espace et le rythme du récit 264 
1.1. L’ouverture 264 
1.1.1. La mention du lieu 264 
La mention du lieu par une didascalie 265 
La mention du lieu par une réplique 266 
La mention du lieu par la scénographie 267 
1.1.2. Lieu précis et connu 268 
1.1.3. Lieu incertain 269 
1.2. La temporalité conditionnée par la spatialité 272 
1.2.1. Temps incertain et lieu précisé 272 
1.2.2. Lieu incertain et temps précis 275 
1.2.3. L’évolution du rapport : inversion et équilibre 277 
2. L’élaboration de l’espace palestinien par les figures littéraires 281 
2.1. Le traitement des figures traditionnelles 283 
2.1.1. Le feda’i et le martyr 283 
2.1.2. Le prisonnier 286 
2.1.3. L’artiste 292 
2.2. La femme : figure de l’altérité verbale et scénique 305 
2.2.1. La mère 305 
2.2.2. L’être-aimé 311 
Le personnage d’Amira dans Taha 311 
Le personnage de Fida dans Le temps parallèle. 311 
L’infirmière dans Dans l’ombre du martyr 313 
11 
 
 
2.2.3. Les femmes et la conscience d’À portée de crachat 316 
Conclusion de chapitre 321 
TROISIEME PARTIE LES REPRESENTATIONS DE LA PALESTINE SUR SCENE 323 
Chapitre 7 L’enfermement 325 
1. Le huis-clos 325 
1.1. La prison du Temps parallèle 326 
1.1.1. La construction du Temps parallèle 326 
1.1.2. La temporalité de la prison 327 
1.1.3. La spatialité en huis-clos 333 
1.1.4. La mise en scène pour exprimer le complexe spatio-temporel 336 
1.2. L’Israélien comme pivot du huis-clos : le geôlier, l’Autre, la métaphore 340 
1.2.1. Le personnage en présence : présence textuelle et présence scénique 340 
1.2.2. Le geôlier et le héros 345 
2. Frontières sans frontières 352 
2.1. L’individu au centre des pièces 352 
2.1.1. Des récits individuels 352 
2.1.2. Des récits de solitude 354 
2.2. De l’intérieur à l’extérieur : intimité(s) sur scène et lieux intimes 361 
Conclusion de chapitre 364 
Chapitre 8 Le mythe de la Palestine questionné 366 
1. La chute du mythe 368 
1.1. Des représentations mythiques de la Palestine au théâtre 368 
1.1.1. Représenter le lieu et le mythe 368 
1.1.2. Temps mythique de la lutte pour la liberté et la souveraineté 372 
Au nom du père, de la mère et du fils : la première pièce de François Abou Salem, entre mythe et 
politique 374 
Mahjoub, Mahjoub : l’affirmation des choix politiques au théâtre 374 
1.1.3. Temps folklorique de l’affirmation de l’identité et de la revendication 375 
Réappropriation, adaptation et folklorisation pour la revendication 376 
Le tournant dans la représentation de la Palestine avec Jéricho année zéro 383 
1.2. La Palestine comme élément de déconstruction de son propre mythe 384 
1.2.1. « La terre est une traîtresse » 384 
1.2.2. « La terre avide de sang » 389 
1.2.3. « Et la terre nous est étroite » 395 
2. Le non-lieu 397 
2.1. Le lieu absent 398 
2.1.1. Jérusalem 398 
2.1.2. La Palestine 402 
2.2. Les nouvelles formes du territoire 410 
2.2.1. Palestine intime 410 
2.2.2. Une Palestine-monde 413 
Conclusion de chapitre 418 
Chapitre 9  Symbolique identitaire dans l’expérience dramaturgique des Palestiniens 419 
L’émergence de dynamiques identitaires par la scène et sur scène 419 
1.1. Questionner l’identité 419 
1.1.1. Le lieu et l’identité 420 
1.1.2. La scène : un lieu de questionnement 423 
1.2. Dépasser les frontières et rassembler 430 
1.2.1. « Une identité dans un laboratoire » comme tentative d’élargissement du territoire 430 
1.2.2. Construire une identité commune 433 
Manifeste pour une nouvelle conception de l’identité 433 
Éclatement et mémoire collective : le récit éclaté 434 
12 
 
 
D’autres lieux : l’éclatement comme processus de rassemblement 435 
Conclusion de chapitre 446 
CONCLUSION 447 
De la Palestine sur scène au Palestinien en scène : témoigner, raconter, jouer 447 
De nouvelles représentations de la Palestine 447 
Lieu réel et territoire fragmenté 447 
Le lieu raconté 449 
Une métaphore de la Palestine 449 
Élément pour une définition du théâtre palestinien : l’espace et la dimension spatiale dans le texte et sur 
scène 451 
Condoléances ("ازع", 2016) d’Amir Nizar Zuabi : présence dans l’absence 452 
Une autre scène pour le théâtre palestinien 455 
INDEX 457 
TABLE DES ILLUSTRATIONS 461 
ANNEXES 463 
ANNEXE 1 : TABLEAU DES PIECES COLLECTEES 465 
ANNEXE 2  "הקירי חווטב "بكر" " À PORTEE DE CRACHAT, 2006 469 
"הקירי חווטב"  470 
"بكر" 480 
ANNEXES 3  "صاصر سيك ّصن"  UN DEMI-SAC DE PLOMB, 2010 503 
"صاصر سيك ّصن" 504 
Un demi-sac de plomb 545 
ANNEXES 4  "ديهشلا ّلظ يف"   DANS L’OMBRE DU MARTYR, 2011 595 
ديهشلا ّلظ يف 596 
Dans l'ombre du martyr 615 
ANNEXES 5 :  "ناكملا جراخ"   EN DEHORS, 2012 639 
"ناكملا جراخ" 640 
notes de scénographie 648 
En dehors 654 
13 
 
 
ANNEXES 6  "يزاوملا نمزلا"  LE TEMPS PARALLELE, 2014 659 
"يزاوملا نمزلا" 660 
Le temps parallèle 721 
ANNEXES 7  "هط"  TAHA, 2014 783 
"هط" 784 
Taha 825 
ANNEXE 8 : REPRESENTATIONS 863 
ANNEXE 9 : ENTRETIENS 875 
ANNEXE 10 : INVENTAIRE DES ARCHIVES PERSONNELLES ET PROFESSIONNELLES DE FRANÇOIS 
GASPAR DIT ABOU SALEM ( 1951-2011) 879 
BIBLIOGRAPHIE 891 
 
 
14 
 
 
 
15 
 
 
Introduction 
Le 1er octobre 2011, François Gaspar dit François Abou Salem (ملاسَ وبأَ اوسنرف, né en 1941), 
homme de théâtre français né et installé en Palestine, se donne la mort depuis son domicile 
situé dans le quartier résidentiel d’Al-Tireh à Ramallah. La mort du fondateur de la première 
troupe professionnelle puis du premier théâtre en Palestine, le Théâtre National Palestinien, 
suit de quelques mois celle d’une autre figure emblématique du mouvement théâtral, Juliano 
Meir Khamis (سيمخَ ريمَ ونايلوج, né en 1958). Ce dernier avait été assassiné le 4 avril de la 
même année alors qu’il sortait du théâtre qu’il avait fondé moins de dix ans plus tôt dans le 
camp de Jénine, le Théâtre de la Liberté.  
Né de père hongrois et de mère française, François Abou Salem, à la fin de sa vie, supporte 
avec de plus en plus de difficultés ce qu’il ressent comme de la méfiance de la part des 
Palestiniens. Juliano Mer Khamis, quant à lui, né d’une mère juive israélienne et d’un père 
palestinien citoyen israélien, a dû se confronter à une opposition à ses activités dans le camp 
qui n’a cessé de croître jusqu’au jour de son assassinat.  
Les deux hommes ont consacré leur vie à donner au théâtre palestinien un dynamisme dans la 
création et une place dans la société, pour le faire entrer sur la scène internationale et porter 
une voix alternative à la violence comme réponse à l’occupation israélienne. Leur mort peut 
en partie s’expliquer par le sentiment d’étrangeté, ressenti par François Abou Salem ou 
attribué à Juliano Meir Khamis par son assassin. 
Ces deux événements laissent la communauté des gens de théâtre face à un vide, mais ils 
mettent également en lumière la complexité de leur intégration dans la vie théâtrale en 
Palestine. Ils révèlent les enjeux de la pratique théâtrale dans cette société comme vecteur de 
représentations de la Palestine et des Palestiniens et l’intérêt d’un tel objet de recherche dans 
la production contemporaine de cette période. Ils disent également l’importance de la pratique 
théâtrale dans la société palestinienne et sa force, peu souvent envisagée.  
Effectivement, le dynamisme de l’activité demeure largement sous-estimé, voire ignoré et les 
créateurs eux-mêmes jugent que le théâtre palestinien est inexistant ou, quand il ne l’est pas, 
de mauvaise qualité. Seul, un intense travail de terrain, tel que celui qui a été mené de 2012 à 
2017, permet de mettre au jour la réalité d’une pratique dynamique, de qualité, complexe et 
variée. La collecte de plus d’une centaine de textes non publiés, la cinquantaine d’entretiens 
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réalisés et la présence à une cinquantaine de représentations, nécessaires pour réaliser ce 
travail, réfutent cette idée que le théâtre palestinien n’existe pas ou n’est pas assez intéressant 
pour être pris en considération. Différents courants, différentes modalités et différents 
objectifs de création émergent à l’issue de ce travail et il est dès lors impossible de contester 
la réalité d’une pratique théâtrale riche et novatrice en Palestine.   
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État de la recherche 
1. Théâtre arabe 
La recherche dans le champ des études théâtrales, qui émerge au début des années 1950, a 
d’abord écarté le théâtre en arabe1. Au moment de la fondation de l’International Federation 
for Theatre Research (« la Fédération Internationale pour la Recherche en Etudes 
Théâtrales ») en 1957, l’ouvrage de référence de George Freedley et John Reeves 2  ne 
consacre pas une page, parmi les sept-cent-soixante-douze, au théâtre en arabe3. L’ouvrage 
qui suit, d’Oscar Brockett, et qui devient dès sa publication en 1968 une référence pour les 
études théâtrales, ne comporte pas non plus de développement sur le théâtre pratiqué dans le 
monde arabe4. Brockett commence son ouvrage, de la même manière que ses prédécesseurs, 
par un développement sur les drames rituels dans l’Égypte pharaonique puis dans la Grèce 
antique. Il développe finalement explicitement l’idée que nulle création ni intérêt pour la 
pratique théâtrale n’existent en Égypte jusqu’en 1850. L’auteur conclut son chapitre en 
affirmant que les Égyptiens n’ont pas développé d’art théâtral et scénique pendant 3000 ans5.   
À partir de la fin des années 1960, de nombreuses études sont consacrées au « théâtre arabe », 
d’abord étudié comme un ensemble, sans forcément prendre en compte les différents foyers 
de production et leurs spécificités. Hamadi Ben Halima (1969) 6  consacre une étude aux 
principaux thèmes du théâtre arabe entre 1914 et 1960 et Rachid Bencheneb (1970)7, un 
article. Les travaux de Paul Shawool (1989)8 ou encore de Nada Tomiche et Chérif Khaznadar 
(1969)9 sont parmi les premiers à dresser un panorama de la production et la font connaître 
plus qu’elles ne l’analysent. L’étude de Jacob Landau (1972)10 sur le théâtre et le cinéma 
                                                 
1  Khalid Amine, Hazem Azmy et Marvin Carlson, « IFTR’s Arabic theatre working group », Theatre Research 
International, vol. 35 / 3, 2010, p. 263–274, p. 263‑266. 
2 George Freedley et John A. Reeves, A History of the Theatre, New York, Crown Publishers, 1941. 
3 Khalid Amine, Hazem Azmy et Marvin Carlson, op. cit., p. 263. 
4 Oscar Gross Brockett, History of the Theatre, Boston, Allyn & Bacon, 1977. 
5 Ibidem, p. 8. 
6 Hamadi Ben Halima, Les principaux thèmes du théatre arabe contemporain de 1914 à 1960, Université de Paris 
(1896-1968), Faculté des lettres, 1969. 
7 Rachid Bencheneb, « Les grands thèmes du théâtre arabe contemporain », Revue de l’Occident musulman et de la 
Méditerranée, vol. 7 / 1, 1970, p. 9–14. 
8 1989َ,رشنلاوَبتكللَسييرّلاَضايرَ,ندنلَ,1989-1976َ،ثيدحلاَيبرعلاَحرسملاَ,لواشَلوب. 
9 Chérif Khaznadar, Le théâtre arabe, éd. Nada Tomiche, Paris, Unesco, 1969. 
10 Jacob Landau et Hamilton Alexander Rosskeen Gibb, Etudes sur le théâtre et le cinéma arabes, trad. Francine Le 
Cleac’h, Paris, Maisonneuve et Larose, 1965.  
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arabes écarte d’entrée de jeu la production théâtrale du champ littéraire et de son analyse en 
l’associant aux arts visuels. Les ouvrages de référence de Muhammad Badawi (1998) 11 
s’inscrivent aussi dans ce type d’approche. Des études cherchent à inscrire le théâtre dans leur 
contexte historique comme celle de Luc-Willy Deheuvels (1995)12 puis celle qu’il réalise avec 
Monica Ruocco (2007)13. 
Quand elles se concentrent sur les foyers de production, les études cherchent principalement à 
écrire l’histoire de ce théâtre dans les différents pays. Pour la Tunisie, c’est le cas de l’étude 
de Hamadi Ben Halima (1974)14 publiée en français et de celles de Muḥammad ʿAbāzah 
(1997, 2009)15, de Muḥammad Masʿūd Idrīs (2007)16, de ʿIzz al-Dīn al-Madanī (1986)17 
publiées en arabe. L’histoire du mouvement théâtral en Algérie a également fait l’objet de 
travaux, notamment ceux de Rachid Bencheneb (1969)18, d’Ahmed Cheniki (2002)19 , de 
Bouziane Ben Achour (2002, 2005)20 en français. Les travaux de ʿAbd al-Karīm al-Ǧādīrī 
publiés en arabe et traduits en français par Taleb Brahim Daoud (2003)21 et ceux de Ali Sellali 
(2004)22 publiés en français s’intéressent aux origines du mouvement théâtral en Algérie. Les 
travaux consacrés à l’histoire du mouvement théâtral au Liban sont également nombreux. Ils 
se concentrent sur les origines de ce théâtre. La présentation d’une adaptation en arabe de 
                                                                                                                                                        
Jacob Landau et Hamilton Alexander Rosskeen Gibb, Studies in the Arab theater and cinema, Philadelphia, Etats-Unis 
d’Amérique, University of Pennsylvania Press, 1958.  
Jacob Landau et Hamilton Alexander Rosskeen Gibb, ;برعلاَدنعَامنيسلاوَحرسملاَيفَتاسارد, trad. يزاغمَدمحأ et 
Aḥmad Muġāzī, éds. صقرمَسيول et Luwīs Murquṣ, Le Caire, َ ,باتكللَ ةماعلاَ ةيرصملاَ ةئيهلا1972  : al-Hayʼaẗ al-
Miṣriyyaẗ al-ʻĀmmaẗ lil-Kitāb, 1972. 
11 Salma Khadra Jayyusi, Roger Michael Ashley Allen et Muhammad Mustafa Badawi, Modern arabic drama: an 
anthology, Bloomington, Indiana University Press, 1995.  
Muhammad Mustafa Badawi, Early Arabic drama, Cambridge, Cambridge University Press, 1988. 
12 Luc-Willy Deheuvels, « Le témoignage littéraire: roman et théâtre entre Orient et Occident », Dominique Chevallier 
et André Miquel (dir.), Les Arabes, du Message à l’Histoire, Paris, Fayard, 1995, p. 425–466. 
13 Luc-Willy Deheuvels et Monica Ruocco, « L’évolution du théâtre dans l’entre-deux-guerres », in Boutros Hallaq, 
Heidi Toelle, (éds.). Histoire de la littérature arabe moderne, éds. Boutros Hallaq et Heidi Toelle, Arles, France, Actes 
Sud, 2007, p. 467‑516. 
14 Hamadi Ben Halima, Un demi siècle de théâtre arabe en Tunisie (1907-1957), Publications de l’Université de Tunis, 
1974. 
15 ,َرشنللَرحسَرادَيعماجلاَرشنلاَزكرمَ,سنوتَ,براجتلاَىلإَةيزكرملالاَنمَ: سنوتبَيحرسملاَلعفلاَروطتَ,هزابعَدمحم
1997َ,هزابعَدمحمَ.براجتلاَىلإَةيزكرملالاَنمَ: سنوتبَيحرسملاَلعفلاَروطتدَيعماجلاَرشنلاَزكرمَ,سنوتَ,َرحسَرا
َ,رشنلل2009 . 
16 .2007َ,رشنللَرحسَرادَ,سنوتَ,قئاثووَصوصنَ:َيسنيوتلاَحرسملاَخيراتَيفَ,سيرداَدوعسمَدمحم 
17 يندمَنيدلاَزع et َ,سنوتَ,ةيحرسمَصوصنوَتاساردَ1950-1900َسنوتَيفَيحرسملاَفيلأتلاَداورَ,يجناقسَدمحم
َ,عيزوتللَةيسينوتلاَةكرشلا1986َ.1  vol. 
18 Rachid Bencheneb, Regards sur le théâtre algérien, Aix-en-Provence, 1969. 
19 Ahmed Cheniki, Théâtre en Algérie: itinéraires et tendances, Thèse de doctorat, Université Paris-Sorbonne, 1993. 
Ahmed Cheniki et Robert Jouanny, Le théâtre en Algérie: histoire et enjeux, Aix-en-Provence, Edisud, 2002. 
20 Bouziane Ben Achour, Le théâtre en mouvement :  d’octobre 1988 à ce jour, Oran, Dar el Gharb, 2002.  
Bouziane Ben Achour, Le théâtre algérien :  une histoire d’étapes, Oran, Dar el Gharb, 2005. 1 vol. 
21 ʿAbd al-Karīm Ǧādirī, Les origines du spectacle algérien, trad. Taleb Brahim Daoud, Alger, Publications Union des 
écrivains algériens, 2003. 
22 Ali Sellali Allalou, L’aurore du théâtre algérien :  1926-1930, Oran, Dar el Gharb, 2004. 
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L’avare de Molière par Maroun Naqqash (شاّقنلاَ نورام, 1817-1855) à Beyrouth, en 1848, a 
longtemps placé le Liban comme le premier lieu de la pratique théâtrale dans le monde 
arabe23, dans sa forme européenne importée24. L’histoire du mouvement théâtral libanais fait 
l’objet des travaux, en arabe, de Ḫālida Saʿīd (1998)25 et de Ǧūrǧ al-Rāsī (2010)26. Ghassan 
Salamé (1974) 27  se concentre sur la pratique théâtrale dans sa dimension politique. Le 
contexte politique libanais intéresse particulièrement les chercheurs, notamment Mohamad 
Kalache (1987)28 dans sa thèse et Tarek Salloukh (2005)29  qui analyse les conditions de 
création et de réception dans le contexte politico-social confessionnel libanais. Quant à la 
Syrie, l’ouvrage d’Aḥmad Ziyād Muḥabbak (1984) 30  cherche à écrire l’histoire 
du mouvement théâtral. La question des origines est posée par Maya Hachem dans sa thèse de 
doctorat (1993)31 et par Adnan Ibn Dhurayl dans un ouvrage publié en arabe (1992)32.  
Les travaux concernant l’Égypte sont très nombreux et mériteraient un état de la recherche à 
part. Nous ne retiendrons que les travaux de référence de Hafez Sabry (1984)33. 
Appliqué au genre théâtral où la langue constitue le matériau premier, l’emploi de l’arabe 
dans la production soulève des problématiques liées à sa situation particulière où cohabitent 
plusieurs registres : littéraire à l’écrit et dialectal à l’oral. Cette pluriglossie impose aux 
dramaturges de faire le choix d’un registre dans leur production puisque le théâtre se construit 
sur une contradiction linguistique de forme : c’est un genre littéraire, mais pratiqué à l’oral. 
En dialecte, la langue du registre oral, le théâtre a longtemps été écarté du champ littéraire 
pour cette raison et considéré comme hors des cadres de la production dite de « qualité ». Il a 
alors été relayé au second plan, tant de la production que des études, rares à s’intéresser à la 
                                                 
23 Joseph Khoueiri, Théâtre arabe, Liban, 1847-1960, Louvain-la-Neuve, Cahiers théâtre Louvain, 1984, (« Arts du 
spectacle »). 
24 Chawki Hamzé, L’Evolution du théâtre libanais à travers les influences occidentales, ANRT, 1987. 
25 1998َ,يبرعلاَحرسملاَةنجلَ,كبلعبَ,داعبأوَبراجتَ:1975-1960َ,نانبل  َ يفَةيحرسملاَةكرحلاَ,ديعسَةدلاخ 
26 َةركاذَ«(َ ,2010َ ,ديدجلاَ راوحلاَ رادَ ,توريبَ ,1975-1970َ :يبهذلاَ هرصعَ يفَ ينانبللاَ حرسملاَ ,يسارلاَ جروج
ةيفاقثلاَتوريبََ,»4/7)   
27 Ghassane Salamé, Le théâtre politique au Liban (1968-1973): approche idéologique et esthétique, Beyrouth, Dar-el-
Machreq, 1974. 
28 Mohamad Chafic el-Kalache, La problématique du théâtre dans sa relation avec la réalité vivante :  l’exemple 
libanais, 1987. 
29 Tarek Salloukh, Theater in Lebanon :  production, reception and confessionalism, Transcript, 2005. 
30 1984َ,برعلاَباتكلاَداحتاَ,قشمدَ,1967-1945َةيروسَيفَيحرسملاَفيلأتلاَةكرحَ,كبحمَدايزَدمحأ. 
31 Maya Hachem, La production théâtrale en Syrie :  acculturation ou folklore ? L’oeuvre et l’époque de Al-Qabbânî, 
de 1865 à 1882, 1993. 
32 َ,ةفاقثلاَ ةرازوَتاروشنمَ ,قشمدَ ,تانيتسلاَطساوأوَتانيرشعلاَطساوأَنيبَ : يروسلاَحرسملاَداورَ ,ليرذَنباَناندع
1992. 
33 Ṣabrī Ḥāfiẓ, Al-taǧrib wa-al-masraḥ :  dirāsāt wa-mušāhadāt fī al-masraḥ al-inǧlīzī al-muʿāṣir, Al-Qāhiraẗ, al-
Hayʾaẗ al-miṣriyyaẗ al-ʿāmmaẗ li-l-kitāb, 1984. (« ةّيبدأَتاساردََ,»8 ). 
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production en dialecte. Par exemple, l’étude d’Arlette Roth (1967)34  et la thèse de Laïd 
Bellatreche (2012)35 s’inscrivent dans les problématiques liées au choix du registre de langue 
dans la production algérienne. Dans un récent ouvrage, édité par Sobhi Boustani et Marie-
Aimée Germanos (2016)36 et consacré à la littérature dialectale, nous nous sommes intéressés 
au théâtre en dialecte de Raymond Jbara (1931-2015) et les utilisations de ce registre à des 
fins politiques et sociales 37. 
Cependant, le nombre d’études consacrées au théâtre en arabe reste faible en comparaison 
avec celles consacrées à la prose et particulièrement à l’écriture romanesque. Plus de quarante 
ans après le développement des études sur le théâtre arabe, Heidi Toelle (2013) fait ce constat 
dans un article intitulé « À quand un « printemps » de l’analyse littéraire ? » : 
« Sous le titre de From New Values to New Aesthetics, Turning points in Modern Arabic 
Literature, Stephan Guth and Gail Ramsay publient les Actes du 8e colloque de l’EURAMAL qui 
s’est tenu Uppsala (Suède) du 11 au 14 juin 2008. L’ouvrage est composé de deux tomes 
respectivement intitulés From Modernism to the 1980s et Postmodernism and Thereafter. Le 
premier tome comprend onze articles dont dix en anglais et un en français, le second quinze 
articles dont dix en anglais et cinq en français. L’écrasante majorité de ces contributions, 
présentées dans les deux volumes selon l’ordre alphabétique des noms de leurs auteurs, est 
consacrée au roman ; deux articles du premier tome portent l’un sur le théâtre, l’autre sur la 
poésie, deux autres étant consacrés aux revues littéraires Šiʿr et Galīrī 68 qui, par un heureux 
hasard dû aux noms de leurs auteurs, se trouvent encadrer le volume ; un seul article au second 
tome porte sur la poésie en dialectal. La littérature égyptienne remporte le palmarès puisque la 
moitié des vingt-six contributions lui est consacrée soit entièrement (onze), soit partiellement 
(deux), les autres pays arabes figurant loin derrière. »38 
En note, elle précise le nombre d’études par pays : 
« Irak : 3, Liban : 3, Maroc : 3, Syrie : 1, Palestine : 1, Yémen : 1, Algérie : 1, Arabie 
Saoudite : 1/2, Soudan : une toute petite partie de l’article. »39 
                                                 
34  Arlette Roth, Le théâtre algérien de langue dialectale :  1926-1954, Paris, F. Maspero, 1967. (« Domaine 
maghrébin »). 
35 Laïd Bellatreche, Ould Abderrahmane Abdelkader « Kaki » ou l’expérience d’un théâtre populaire en Algérie, Paris, 
2012. 
36  Marie-Aimée Germanos et Sobhi Boustani (éd.), La littérature arabe dialectale: un patrimoine vivant, Paris, 
Karthala, 2016. 
37 Najla Nakhlé-Cerruti, « Du théâtre politique au théâtre philosophique : les multiples voix du théâtre de Raymond 
Ġbāra, ou l’affirmation d’un genre en dialecte », in Marie-Aimée Germanos, Sobhi Boustani (éds.). La littérature 
arabe dialectale: un patrimoine vivant, éds. Marie-Aimée Germanos, Sobhi Boustani, Paris, Karthala, 2016, p. 91‑110. 
38 Heidi Toelle, « À quand un « printemps » de l’analyse littéraire? », Arabica, vol. 60 / 3‑4, janvier 2013, p. 401‑419, 
p. 401. » 
39 Ibidem, p. 41. 
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Le constat d’Heidi Toelle souligne, en plus de la faible part accordée au théâtre, la faible part 
accordée à la littérature palestinienne dans les études. Ce constat met ainsi en évidence la 
pertinence d’une étude menée sur le théâtre palestinien contemporain. 
2. Théâtre palestinien 
La difficulté de travailler sur le théâtre palestinien a laissé le champ de la recherche très peu 
fourni dans ce domaine40. Les études souffrent d’archives laconiques et d’un manque de 
ressources qui rendent la documentation difficile sur les activités théâtrales41.  
Le théâtre palestinien a essentiellement retenu l’attention des chercheurs dans le cadre 
d’études s’inscrivant dans des disciplines issues des sciences sociales, non littéraires, telles 
que la sociologie, l’anthropologie ou les sciences politiques. Ainsi, le contexte et son 
influence sur les conditions de création sont étudiés par l’artiste et historien de l’art Kamal 
Boullata (2004)42. Dans le cadre d’une étude sociologique, Abaher El Sakka (2007)43 cherche 
à montrer le rôle des femmes et des hommes de théâtre dans leur société et le contexte 
spécifique de la société palestinienne. Les enjeux de la pratique théâtrale dans un tel contexte 
sont également soulevés par Erin Mee (2012)44 qui étudie le théâtre comme un moyen de 
mener une « Intifada culturelle ». Shifra Schonmann (1995)45 cherche à montrer l’utilisation 
d’un texte classique, En attendant Godot de Samuel Beckett, à des fins politiques. La question 
du choix du théâtre comme un moyen alternatif de résistance est traitée par Abeer Musleh 
(2012)46 dans un chapitre d’un ouvrage collectif consacré à la pratique théâtrale dans les 
contextes de violence et de conflit, mais aussi comme un moyen de résistance et de 
réconciliation. Dans ce même ouvrage collectif, Aida Nasrallah et Lee Perlmann (2012)47 
                                                 
40  1979َ,لماعلاَرادَويليلاجَرادَ,.ل.سَ,ةلتحملاَقطانملاَيفَةيحرسملاَةكرحلاَ,دمحمَ,َسينأ 
41 Hala Khamis Nassar, « Stories from under occupation: performing the Palestinian experience », Theatre Journal, 
vol. 58 / 1, 2006, p. 15–37, p. 15. 
42 Kamal Boullata, « Art under the Siege », Journal of Palestine Studies, vol. 33 / 4, 2004, p. 70–84. 
43 Abaher El Sakka, « Le théâtre dans la société palestinienne », in Mohammed Habib Samrakandi, (éd.). Horizons 
maghrébins. Créations palestiniennes, éd. Mohammed Habib Samrakandi, Toulouse, France, Presses universitaires du 
Mirail, 2007. 
44 Erin B. Mee, « The Cultural Intifada: Palestinian Theatre in the West Bank », TDR/The Drama Review, vol. 56 / 3, 
2012, p. 167–177. 
45 Shifra Schonmann, « Between text and counter-text: Theatre in search of political meaning », Contemporary Theatre 
Review, vol. 3 / 2, 1995, p. 175–183. 
46  Abeer Musleh, « Theatre, Resistance, and Peacebuilding in Palestine », Acting together: Performance and the 
creative transformation of conflict. Volume I: Resistance and reconciliation in regions of violence, éds. Cynthia E. 
Cohen, Roberto Gutierrez Varea et Polly O. Walker, 2012, p. 97-122. 
47  Aida Nasrallah et Lee Perlmann, « Weaving Dialogues and Confronting Harsh Realities. Engendering Social 
Change in Israel through Performance », Acting together: Performance and the creative transformation of conflict. 
Volume I: Resistance and reconciliation in regions of violence, éds. Cynthia E. Cohen, Roberto Gutierrez Varea et 
Polly O. Walker, 2012, p. 123-144. 
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présentent des travaux théâtraux réalisés dans le cadre d’initiatives de paix et de dialogue 
entre Palestiniens et Israéliens. L’article de Marianne Blume, Houssam El-Madhoun et Jamal 
El-Rozzi (2000)48 se concentre sur la troupe Theatre for Everybody à Gaza qui pratique le 
théâtre d’intervention dans le contexte particulièrement sensible de la bande de Gaza. Ainsi, 
ces travaux utilisent le théâtre comme un objet pour comprendre des phénomènes politiques et 
sociaux sur le terrain palestinien. 
D’autres auteurs cherchent à retracer brièvement les principales étapes de l’histoire du 
mouvement théâtral palestinien. Mas’ûd Hamdan (2006)49 consacre un article à l’histoire du 
mouvement théâtral palestinien en Israël. Dans le cadre d’un travail d’historien, Ilan Pappe 
(1995)50 utilise le texte de théâtre, sa mise en scène et sa représentation comme un matériau 
historique à partir d’une adaptation du roman de Ghassan Kanafani (1936-1972) 51  Des 
hommes dans le soleil ("سمشلاَيفَلاّجر", 1963)52. Cette œuvre joue un rôle fondamental dans 
l’essor de la fiction et du roman palestinien53. Malgré cette importance, la dimension littéraire 
de l’œuvre a souvent été mise de côté dans les études au profit de l’éclairage qu’elle apporte 
pour les sciences humaines. Claude-France Audebert (1984) remarque cette mise à l’écart de 
la dimension littéraire des œuvres de la littérature palestinienne dans un article intitulé 
« Choice and Responsibility in Rijāl fī al-shams »54  (« Choix et responsabilité dans Des 
hommes dans le soleil ») :  
« Si les œuvres littéraires ne sont vues uniquement que comme des documents reflétant une 
réalité uniquement politique ou sociale, leur portée et leur signification littéraire est bien 
ignorée ou mal comprise. La plupart des études déjà menées sur le roman de Kanafani n’ont 
pas réussi à considérer pleinement ses qualités littéraires. Ce qui va suivre est une tentative d’y 
remédier. »55 
                                                 
48 Marianne Blume, Houssam El-Madhoun et Jamal El-Rozzi, « Theatre for everybody : théâtre pour tous à Gaza » », 
Études théâtrales, 2000, p. 123‑128. 
49  Mas ’ud Hamdan, « L’expérience théâtrale palestinienne en Israël de 1948 à 2005 : quelques repères », 
Théâtre/public: revue bi-mestrielle de l’Ensemble théâtral de Gennevilliers, vol. 2 / 181, éd. Théâtre de Gennevilliers, 
2006, p. 106‑112. 
50 Ilan PAPPE, « A Text in the Eyes of the Beholder : Four Theatrical Interpretations of Kanafani’s Men in the Sun », 
Contemporary Theatre Review, 3/2, pp. 157-174. 
51 Auteur palestinien né à Acre et installé au Liban après son départ avec sa famille de sa ville natale en 1948. Il est 
assassiné à Beyrouth dans le cadre d’une opération menée par des agents des services secrets israéliens. Il est l’auteur 
de romans, nouvelles, pièces de théâtre et de nombreux essais. Figure emblématique de l’intellectuel palestinien, ses 
œuvres comptent parmi les références dans le champ de la pensée et de la littérature arabe contemporaines. 
52 Ghassan Kanafani, Des hommes dans le soleil: nouvelles, trad. Michel Seurat, Paris, Sindbad, 1977. 
53 Maher Al-Charif, Le Patrimoine culturel palestinien, Paris, Éditions le Sycomore, 1980, p. 15‑16. 
54 C. F. Audebert, « Choice and Responsibility in“ Rijjāl fī al-Shams” », Journal of Arabic Literature, 1984, p. 76–93. 
55 Traduction personnelle de l’extrait original : « Furthermore, if works of literature are viewed only as documents 
which reflect a single social or political reality then their literary signifiance is frequently ignored or misunderstood. 
Many of the previous studies of Kanafānī's novel have failed to consider fully its literary merits and the following will 
attempt to correct this. » (p.76). 
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Il est d’ailleurs remarquable que les quelques études de texte menées sur le théâtre palestinien, 
à l’instar de celle de Issa Boullata (2002)56, sont consacrées aux adaptations de ce roman ou 
de l’autre œuvre majeure de Ghassan Kanafani, Retour à Haïfa ("افيحَىلإَدئاع", 1969)57, alors 
qu’il a écrit trois pièces de théâtre : La porte ("بابلا", 1964), Un pont vers l’éternité (َىلإَرسج"
"دبلأا, 1965) et Le chapeau et le prophète ("يبنلاوَةعبقلا", 1967)58 . Paradoxalement, ces pièces 
n’ont par ailleurs jamais été mises en scène contrairement à ses œuvres romanesques. 
Des études ont cherché à écrire l’histoire du mouvement théâtral en Palestine. Hala Nassar 
(2006)59 et Reuven Snir (1995, 1998, 2005a, 2005)60, auteurs de travaux majeurs sur le théâtre 
palestinien, proposent chacun une introduction à ce sujet dans son contexte historique. 
Reuven Snir (1998)61 écrit l’histoire du mouvement théâtral palestinien, de la première troupe 
et du premier théâtre professionnel, El-Hakawati. Il questionne les origines de la 
professionnalisation du mouvement (Snir ; 2005a) et particulièrement après le tournant de 
1967, dans un autre article 62. Ailleurs, il analyse l’évolution du mouvement au prisme des 
dynamiques identitaires des Palestiniens (Snir ; 1995)63. 
Les questions qui animent ces travaux de recherche restent centrées autour des aspects 
historico-sociologiques du théâtre et de sa pratique dans le contexte palestinien, sans étude de 
texte menée avec les outils méthodologiques de l’analyse littéraire. Les sources de ces travaux 
puisent naturellement dans les productions théâtrales, mais pas forcément dans leur texte. 
Cependant, Hala Nassar se concentre sur trois productions, qu’elle considère comme 
représentatives de la création en Palestine et en Israël : L’allée ( لا""بوراز , 1992) de et par 
Samia Bakri (يركبَ ةيماس, née en 1952), Alive from Palestine : Stories under Occupation 
(Vivant depuis la Palestine : Histoires  sous occupation, 2002) du Théâtre Al-Kasaba de 
Ramallah ; We are the Children of the Camps (Nous sommes les enfants du camp, 2000) du 
                                                 
56 Issa J. Boullata, « Ghassan Kanafani. Palestine’s Children : Returning to Haifa and other stories », Journal of Arabic 
Literature, vol. 33 / 3, 2002, p. 294‑295. 
57 Ghassan Kanafani, Retour à Haï fa et autres nouvelles, trad. Jocelyne Laâbi et Abdellatif Laâbi, Arles, Sindbad, 
1997. 
58 ةلماكلاَراثلآاَ,ينافنكَناسغ, vol. 3, 1980َ,ةعيلطلاَرادَ: ينافنكَناسغَةسسؤمَ,توريب. 
59 Hala Khamis Nassar, op. cit. 
60 Reuven Snir, « Palestinian theatre: Historical development and contemporary distinctive identity », Contemporary 
Theatre Review, vol. 3 / 2, 1995, p. 29–73.  
Reuven Snir, « The Palestinian al-Hakawati Theater: A Brief History », The Arab Studies Journal, vol. 6 / 2/1, 1998, 
p. 57–71.  
Reuven Snir, « The Emergence of Palestinian Professional Theatre After 1967: al-Balalin’s Self-Referential Play al-
[ayin] Atma (The Darkness) », Theatre Survey, vol. 46 / 1, 2005, p. 5–29.  
Reuven Snir, Palestinian theatre, Wiesbaden, Reichert, 2005. 
61 Reuven Snir, op. cit. 
62 Reuven Snir, op. cit. 
63 Reuven Snir, op. cit. 
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Théâtre Alrowwad du Camp d’Aïda à Bethléem.  Parmi ces trois pièces, un texte seulement, 
L’allée, est publié. Les deux autres sont le résultat d’un travail d’écriture collective et les 
versions diffèrent à chaque représentation. Le texte n’est donc pas étudié pour ses 
caractéristiques littéraires mais comme support pour l’étude d’un phénomène social. À partir 
de ces créations, Hala Nassar questionne la figure traditionnelle du conteur et la manière dont 
ces pièces en proposent une nouvelle forme. Son travail s’inscrit alors dans une réflexion 
historique. 
Dans sa monographie intitulée Palestinian Theatre (Le théâtre palestinien, 2005)64, Reuven 
Snir établit l’histoire du théâtre palestinien, en cherchant les origines et en les questionnant. Il 
donne les différentes étapes de la constitution d’un mouvement théâtral palestinien, les 
troupes, les lieux de la pratique et les défis dans la lutte pour l’existence en tant que genre, en 
tant que culture. S’inscrivant dans les travaux de sociologie des arts et de la représentation, le 
texte n’est pas mis au service de l’analyse, notamment en raison de la difficulté d’accès au 
texte, mais au profit de l’étude des phénomènes sociaux dans le contexte particulier de la 
société palestinienne.  
Cette question de l’accès au texte est à la fois la raison et l’explication de l’existence d’un 
plus grand nombre de travaux littéraires sur le théâtre israélien. Par ailleurs, les chercheurs 
israéliens bénéficient d’un champ académique plus riche et plus développé que leurs 
collègues palestiniens. Les conditions pour mener leurs recherches sont meilleures. Dan Urian 
(1992, 1995, 1995a, 1995b, 1997, 2006)65 et Yurit Yaari (2009)66 se concentrent sur ce qu’ils 
nomment « le personnage de l’Arabe » dans la dramaturgie israélienne contemporaine, 
l’évolution de ce personnage (Urian, 1995b)67, sa fonction dans le texte et sur scène, et les 
rapports qu’il entretient avec son alter ego dramaturgique, le personnage de l’Israélien. 
Ailleurs, Dan Urian (2006)68 étudie les relations que ces deux personnages entretiennent. La 
                                                 
64 Reuven Snir, op. cit. 
65 Dan Urian, « The Image of the Arab in Israeli Theatre—from Competition to Exploitation (1912–1990) », Theatre 
Research International, vol. 17 / 1, 1992, p. 46–54.  
Dan Urian, « Introduction », Contemporary Theatre Review, vol. 3 / 2, 1995, p. 3‑14. Dan Urian, « Theatre and the 
Intifada 1 », Contemporary Theatre Review, vol. 3 / 2, 1995, p. 207–220.  
Dan Urian, « The emergence of the Arab image in Israeli theatre, 1948–82 », Israel Affairs, vol. 1 / 4, 1995, p. 101–
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Dan Urian, The Arab in Israeli drama and theatre, trad. Naomi Paz, Amsterdam, Harwood Academics Publishers, 
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Theatre », Contemporary Theatre Review, vol. 3 / 2, 2006, p. 75‑86. 
66 Nurit Yaari, « Juifs et Arabes sur la scène israélienne », Yod. Revue des études hébraïques et juives, 2009, p. 283–
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guerre tient une place de choix dans la dramaturgie israélienne. Dans leurs travaux, Nurit 
Yaari (2009)69 et Dan Urian (1995b)70 s’interrogent également sur le traitement scénique des 
évènements politiques et de l’actualité. Les textes sont plus disponibles, les archives plus 
accessibles et les études littéraires alors rendues possibles. 
Ainsi, le théâtre palestinien n’a pas été suffisamment étudié comme objet littéraire. C’est ce 
que nous souhaitons réaliser dans cette étude, sans mettre de côté le caractère « total » de la 
pratique théâtrale, pratique de texte et de représentation. Les textes de théâtre palestinien étant 
peu publiés, cette étude permet par ailleurs de consigner leur mémoire.  
                                                 
69 Shimon Levy et Nurit Yaari, « Theatrical Responses to Political Events: The Trojan War on the Israeli Stage During 
the Lebanon War, 1982–1984 », Journal of Theatre and Drama, vol. 4, 1998, p. 99–123. 
70 Dan Urian, op. cit. 
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Faire du théâtre palestinien un objet littéraire  
Pour mener une analyse et une étude dont l’entrée première constitue le texte, en tant qu’objet 
littéraire, la première difficulté est l’accès aux sources. En raison du manque relatif de 
publications évoqué précédemment, l’accès doit se faire directement, auprès des théâtres 
quand les textes et les archives des créations sont centralisés, sous forme manuscrite ou 
tapuscrite, ou auprès des dramaturges ou des comédiens. Deux années passées à l’Institut 
Français du Proche-Orient (Ifpo), entre septembre 2013 et août 2015, au sein de l’antenne de 
Jérusalem, nous ont offert l’opportunité de nous consacrer spécifiquement à la recherche et la 
collecte de textes dramaturgiques palestiniens, en arabe surtout.  
Les pièces collectées au cours des différentes recherches de terrain sont classées dans le 
tableau donné en annexe71. Elles ont été obtenues auprès des dramaturges ou des comédiens 
au cours ou à la suite d’entretiens menés avec eux72. Les pièces ont été classées selon la 
source d’obtention. Il s’agit de montrer les différentes formes et modalités de conservation 
des textes, et donc de leur transmission. Ce classement fait émerger deux modes de pratique 
de création : individuellement ou au sein d’une institution. La lecture du tableau fait 
apparaître que le mode de conservation dépend du lieu de la production. La distinction entre 
création institutionnelle et individuelle semble marquer une différence entre les travaux 
produits en Palestine et en Israël.  
Le travail de collecte des textes participe à la conservation de la mémoire d’un patrimoine 
littéraire, écrit en dialecte palestinien la plupart du temps. La mémoire des textes de théâtre 
étant menacée pour diverses raisons : représentations parfois uniques, genre lié à l’oralité, 
question du registre de langue employé et de son statut, vide de publication. Cette opération 
de collecte permet de consigner les textes et d’envisager l’écriture de l’histoire du théâtre 
palestinien contemporain plus précisément et à partir des textes des productions. Elle permet 
également d’ouvrir une autre voie dans les études menées jusqu’alors sur le théâtre 
palestinien, celle de l’approche littéraire et par le texte, pour alors étudier cette production 
pour sa valeur littéraire et dans ses dimensions poétique et esthétique. 
Les représentations des pièces dans les théâtres palestiniens (Jérusalem-Est, Ramallah, 
Bethléem, Hébron et dans les théâtres palestiniens en Israël (Tel Aviv-Jaffa, Haïfa, Acre) 
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permettent de questionner le texte au prisme de la représentation et de la mise en scène, voire 
de la réception73. 
1. L’émergence de la pratique théâtrale en Palestine 
Dès la période ottomane, la Palestine, province éloignée de l’Empire, occupe une position 
marginale par rapport aux grands centres culturels voisins que sont Beyrouth et Le Caire74. 
Mais elle reste perméable aux influences des productions qui naissent dans ces centres et à 
leur rayonnement. Le théâtre dans sa forme européenne apparaît au Liban au cours de la 
seconde moitié du XIXè siècle. Le repère traditionnellement donné par les historiens est la 
représentation de L’avare de Molière dans une traduction et une adaptation par Maroun 
Naqqash à Beyrouth en 1848. La pratique théâtrale dans sa forme européenne est alors 
relativement récente au moment où elle apparaît en Palestine avec la venue pour la première 
fois en 1913 de la troupe de George Abyad (ضيبأَ جروج, 1880-1959), acteur et metteur en 
scène syrien installé au Caire. La Palestine est historiquement –et géographiquement- liée à 
l’Egypte. Ainsi, d’autres troupes égyptiennes viennent se produire durant cette période, 
comme la troupe Ramsès (سيسمرَةقرف) de Youssef Wahbi (يبهوَفسوي, 1897-1982) et de Fatima 
Rushdi (يدشرَةمطاف, m. en 1996). Ces événements donnent une impulsion à l’activité qui se 
développe, essentiellement menée par des non-professionnels dans des clubs et des écoles.  
Ce développement stimule également la pratique de formes locales du spectacle vivant. 
Reuven Snir qualifie la période qui s’ouvre au début des années 1920 et se poursuit jusqu’à 
l’entre-deux guerres de « renaissance culturelle »75. Des représentations de théâtre d’ombres 
(َّلظلاَلايخ), de boîte aux merveilles ( َقودنصَبجعلا  ou ايندلاَقودنص) sont données dans les cafés ou 
dans les salons tenus par les grandes familles de Jérusalem et de Haïfa particulièrement. Dans 
les cafés également, le conteur (يتاوكحلا) ou poète à la rébab (ةبابرلاَرعاش) se produisent. Les 
récits des épopées de tradition orale du patrimoine local arabe qu’ils livrent contiennent des 
éléments de théâtralité. Ces pratiques locales tendent à montrer que l’art de la représentation 
est présent avant l’introduction du théâtre dans sa forme européenne et déjà contenu dans les 
formes locales.  
À ses débuts, le théâtre palestinien s’inscrit dans la lignée de la tradition locale arabe la 
réappropriation du personnage du conteur sur la scène. Les productions cherchent à réinventer 
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cette tradition culturelle qu’ils considèrent comme l’ancêtre du théâtre arabe. Il est d’ailleurs 
intéressant de noter que les théâtres arabes l’emploient dès leurs débuts pour dénoncer les 
occupations étrangères et la domination étrangère, tout autant que pour préserver l’héritage 
culturel local. Les dramaturges palestiniens n’emploient pas uniquement la figure du conteur 
pour s’inscrire dans un héritage culturel ancien ou pour décrire des événements passés, mais 
aussi pour stimuler la mémoire collective du public, comme un moyen de résistance politique 
et d’affirmation de puissance.  
La création de l’État d’Israël le 15 mai 1948 et la période qui suit porte un coup d’arrêt aux 
initiatives dans le domaine théâtral et aux activités culturelles : les auteurs et les acteurs sont 
alors dispersés, les travaux sont perdus et le théâtre palestinien doit trouver une voix pour 
exprimer les nouvelles circonstances dans lequel il devra dorénavant évoluer. De la période 
d’avant 1948 et des prémisses de l’activité théâtrale émergente, il ne reste que quelques 
troupes amateurs, toujours dans les écoles et dans les clubs76.  
Dans les années 196077 , la Palestine reçoit directement les influences de l’effervescence 
théâtrale arabe de villes comme Le Caire ou Beyrouth. Les expériences théâtrales dans la 
Palestine de cette période sont fortement inspirées de celles de ses voisins tout en cherchant à 
créer un théâtre propre, dans le contexte spécifique palestinien. Dans les conditions 
particulières de la période d’après 1967, la création connaît une intense activité dans ce 
contexte particulier car à la fois fortement marqué par la réunion physique des Palestiniens 
suite à l’annexion de Jérusalem et à la fois d’occupation de l’ensemble du territoire 
2. Une approche géocritique du théâtre palestinien 
L’approche géocritique et la notion d’espace littéraire telles que Bertrand Westphal les a 
définies78 se sont concentrées sur l’écriture narrative, particulièrement l’écriture romanesque 
où les évolutions dans la représentation de l’espace, observées à partir des années 1950, 
constituent le point de départ du développement de la géocritique79. Effectivement, l’espace 
dans la narration acquiert une place importante au point qu’il concurrence parfois les 
personnages. Ils se définissent essentiellement par l’espace qui les entoure et qui finalement 
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les absorbe, comme le soulignent Jean-Yves Tadié80 ou Jean-Pierre Richard81. La géocritique 
est ainsi définie par Jean-Marie Grassin : 
« Proposons, provisoirement, une définition de la géocritique comme la « (1) science des (2) 
espaces (3) littéraires ». La qualité de (1) science affectée à cette discipline lui attribue un 
objet, un capital de connaissances acquises et une méthodologie ; elle évite une appellation 
trop générale comme étude des espaces humains, qui ne lui assignerait pas de statut 
épistémologique précis, et, à l’opposé, un terme trop objectif comme description des espaces 
littéraires qui prendrait mal en compte le nécessaire travail d’interprétation accompli par le 
sujet critique. Nous reportons le débat lancé par Bertrand Westphal sur le statut et la méthode 
de la géocritique à une autre réflexion pour nous en tenir, ici, à son objet pressenti : les 
espaces littéraires et même, plus radicalement, à la nature de son objet : la notion (2) d’espace 
elle-même, écartant pour l’instant la définition de la (3) littérarité (ce qui fait qu’un espace, un 
texte, etc., est littéraire. »82 
Malgré le caractère « provisoire » de cette définition, deux éléments fondamentaux émergent, 
à savoir l’objet de l’étude géocritique, l’espace littéraire, et la méthode pour mener cette 
étude, développée par Bertrand Westphal dans ses nombreux travaux. 
Les travaux d’Henri Lefebvre83 font émerger trois modalités de la représentation spatiale en 
littérature : l’espace perçu, l’espace conçu et l’espace vécu. Pour Bertrand Westphal, cette 
dernière catégorie est particulièrement intéressante, puisqu’elle rassemble « les espaces de 
représentation, autrement dit tous les espaces vécus à travers les images et les symboles »84. 
L’approche des textes par la géocritique s’est particulièrement développée depuis le début des 
années 200085. Or le théâtre, genre privilégié de la représentation de et dans l’espace, n’a pas 
encore été suffisamment abordé par les études de géocritique. En 1999 au cours d’une table-
ronde organisée dans le cadre du colloque intitulé « La Géocritique, mode d’emploi », 
Bertrand Westphal faisait d’ailleurs ce constat : 
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« - Je me dis que la géocritique pourrait trouver une belle application dans le théâtre, où 
l’espace est roi : le corps des acteurs, le lieu de la scène… Personne d’entre nous n’a parlé de 
théâtre, me semble-t-il, alors qu’il aurait été bon de le faire. 
 
- Si, si ! J’ai dit que le théâtre constituait un cas remarquable pour la géocritique puisqu’il 
correspond à une conjonction entre des espaces de différents ordres : l’espace représenté, 
l’espace de la représentation, l’espace du texte. Toutes les catégories de l’espace sont 
rassemblées en un même lieu. J’ajoute au passage qu’il faudra poursuivre la réflexion sur 
les liens entre perception spatiale et histoire. Car, en effet, comment la parole historique 
fonde-t-elle et défait des espaces ? »86 
L’approche par la géocritique des productions théâtrales permet un retour au texte dans les 
études, contre le « terrorisme scénique »87 des dernières décennies relevé par Anne Ubersfeld. 
Si la géocritique vise « non pas l’examen des représentations de l’espace en littérature, mais 
plutôt celui des interactions entre espaces humains et littérature »88, une réflexion sur le genre 
théâtral, art vivant, art en train de se faire face au public et avec lui, peut s’articuler autour de 
ses relations à l’espace, ou plutôt aux espaces du processus de création. Le processus de 
création théâtrale se construit sur la rencontre entre des espaces de natures différentes : 
l’espace du texte, l’espace représenté, l’espace de la représentation. L’approche par la 
géocritique fait ainsi dialoguer les deux pôles du processus d’écriture théâtrale : le texte et la 
représentation sur scène et avec la salle. L’espace textuel, dans les didascalies et les propos 
des personnages, et l’espace visuel, sur scène, spécifiques à l’écriture théâtrale, laissent peu de 
place à la description, production littéraire de la représentation du lieu et de l’espace par 
excellence. Une question se pose alors : Comment, sans moments descriptifs, le texte de 
théâtre propose-t-il une représentation de l’espace et du lieu ?  
Outre sa fonction décorative habituelle, en tant que cadre de l’action, l’espace joue un rôle clé 
dans la construction dramaturgique au même titre que les personnages. 
Le dépouillement des textes constituant un corpus large, récoltés sur le terrain, fait apparaître 
la centralité de la dimension spatiale dans les productions palestiniennes de la période 
contemporaine. Dans un espace contesté, limité et fragmenté, le théâtre des Palestiniens 
raconte le territoire. Le territoire correspond, dans la définition donnée par le Trésor de la 
Langue Française Informatisé à une « étendue de terre, plus ou moins nettement délimitée, 
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qui présente généralement une certaine unité, un caractère particulier ». La centralité de la 
question des frontières est soulignée dans la définition de « territoire ».  
La fragmentation du territoire donne naissance à ce que Julien Bousac nomme « l’archipel de 
la Palestine orientale »89. Cette image fait écho à la géographie poétique évoquée par Bertrand 
Westphal pour définir la géocritique :  
« La géocritique correspondrait bel et bien à une poétique de l’archipel, espace dont la totalité 
est constituée par l’articulation raisonnée de tous les îlots - mobiles- qui le composent. De tous 
les espaces, l’archipel est le plus dynamique ; il ne vit qu’à travers les glissements de sens qui 
l’affectent et le ballottent à perpétuité. Dans la mesure où le ballotement est vital, il sera 
émergence (et dans sa version volcanique : éruption) permanente de sens. Là où l'espace est 
archipel, les identités culturelles se compliquent au point de rester à tout jamais définissables, 
et donc indéfinies. La trajectoire géocritique, parce qu’elle éviterait la terre ferme où n’est 
mouvant que le sable, est virevoltante. Ainsi, du moins, éviterait-elle les sables mouvants dont 
le nom est stéréotype. Il ne fait aucun doute, me semble-t-il, que tout espace, par-dessous la 
surface de l’évidence, est archipel. »90  
Ainsi, la géographie de l’archipel du territoire de la Palestine et celle, littéraire et poétique, de 
la trajectoire géocritique se rejoignent dans la production palestinienne. Leur rencontre est 
particulièrement pertinente dans la production théâtrale qui nécessite la réunion de conditions 
matérielles spécifiques, mise à mal dans ce contexte. 
Le dépouillement des textes met également au jour un changement dans le rapport à l’espace 
et la représentation du territoire palestinien dans les productions de la dernière décennie. La 
représentation de cet espace prend une portée symbolique et met de côté la dimension 
directement politique présente dans les pièces produites avant 2006. Ce changement de 
représentation évoque celui qui est à l’origine de l’émergence de « l’hypothèse 
géocritique » 91 . Pour Bertrand Westphal, la perception de l’espace a été profondément 
bouleversée après la seconde guerre mondiale, puis au début des années soixante92. Depuis, 
deux phénomènes mènent à la naissance de cette hypothèse géocritique : 
« Deux phénomènes simultanés, apparemment isolés, voire contradictoires, s’offrent à 
l’analyse. On constate d’une part l’éclatement progressif de la perception d’un espace humain 
homogène, provoqué par un décentrement continu du point de vue, et un constant 
                                                 
89 Serge Halimi et Le Monde diplomatique, Le Monde diplomatique. L’atlas, ISSN 1779-0689. Un monde à l’envers, 
Paris, Le monde diplomatique, 2011, 194 p. 
90 Bertrand Westphal, op. cit., p. 18. 
91 Bertrand Westphal, op. cit., p. 13. 
92 Ibidem, p. 9‑12. 
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approfondissement du regard. D’autre part, on observe un processus de mondialisation de ce 
même espace, qui plonge ses racines dans la nostalgie d’un système hégémonique, qui vise à 
recompacter les périphéries en réfutant leur statut, qui, enfin, refrène les émergences et 
discrédite le principe même de la variabilité au nom d’une pensée alliant unicité et 
indétermination. 
L’espace est appréhendé dans sa double tension centrifuge et centripète. Tiraillé de-ci de-là, il 
perd son ancrage. »93 
Ces phénomènes peuvent s’appliquer dans le contexte palestinien. L’éclatement progressif de 
la perception de l’espace, évoqué par Bertrand Westphal, est, en Palestine, le résultat du 
morcellement du territoire suite aux Accords d’Oslo94. Ainsi, à partir du début des années 
2000, la perception du territoire palestinien change et s’exprime dans les productions. Ce 
changement renforce le sentiment de nostalgie de la Palestine d’avant 1948. Mais dans ce 
nouveau contexte, les modalités de représentations changent elles aussi.  
La définition proposée par Jean-Marie Grassin évolue : « Je reformulerai enfin la définition 
initiale de la géocritique non plus seulement comme science de l’imaginaire de l’espace, mais 
aussi comme art d’interpréter les espaces imaginaires »95. Notre étude cherchera donc à 
interpréter les espaces imaginaires dans le texte de théâtre palestinien, leur matérialisation sur 
scène et leur inscription dans le réel. 
En Palestine, dans le texte et sur la scène de théâtre qui n’est pas l’unique espace de 
représentation, l’espace physique n’est pas simplement décrit, ou employé comme un élément 
de décor, mais il est problématisé, interprété et métaphorique. Dans ces conditions 
particulières, le théâtre palestinien s’approprie l’espace de la dramaturgie et de la 
représentation. Pratiqué dans la réalité, sur un espace chargé politiquement et culturellement, 
le théâtre palestinien offre un terreau fertile à la géocritique qui s’attache aux représentations 
de cette espace chargé littérairement et symboliquement qu’est la Palestine, en cohérence avec 
la réponse donnée par Bertrand Westphal : « Mais envisagera-t-on la géocritique d’un pays ? 
Oui et non. La réponse dépend de la densité littéraire des lieux – et il en va ici des pays 
comme de certaines villes »96. 
Les nouvelles modalités du traitement de l’espace et du lieu marquent le début d’une période 
dans l’histoire de la dramaturgie palestinienne qui s’ouvre, en 2006, avec l’expérience d’À 
                                                 
93 Ibidem, p. 14. 
94 Sur les Accords d’Oslo, voir la note 153, p. 52. 
95 Jean-Marie Grassin, op. cit., p. 13. 
96 Bertrand Westphal, op. cit., p. 37. 
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portée de crachat de Taher Najib. Cette pièce constitue la première pièce de notre corpus que 
nous présenterons maintenant. 
3. Présentation du corpus 
Le corpus défini se compose de six textes de pièces produites par des Palestiniens au cours de 
la décennie 2006-2016 : À portée de crachat, Dans l’ombre du martyr, Un demi-sac de 
plomb, En dehors, Le temps parallèle et Taha. Il cherche à montrer que la représentation de 
l’espace palestinien dans le texte et sur la scène se construit autour de trois dimensions, celle 
de l’espace réel et pratiqué, celle de l’espace tel qu’il est vécu et celle de l’espace représenté. 
Les textes choisis constituant le corpus d’analyse se construisent sur des procédés d’écriture 
spécifiques. Ils intègrent du matériau non fictionnel (témoignages, documents historiques) ou 
fictionnel et littéraire (morceaux de poésie, récit de soi et autobiographie). Le choix de 
l’écriture monologuée, très présente dans ce corpus, et plus largement dans la production 
palestinienne contemporaine, s’inscrit dans l’expression de représentations spécifiques du 
lieu, à savoir celles de l’exil.  
À portée de crachat 
Créée en 2006, dans une mise en scène d’Ofira Henig (גינה הריפוא, née en 1960)97 et jouée par 
Khalifa Natour (روطانَ ةفيلخ , né en 1965)98, la pièce À portée de crachat99 («הקירי חווטב») de 
Taher Najib (بيجنَ رهاط, né en 1970) remporte le premier prix du Festival du monodrame 
Teatronetto de Tel Aviv-Jaffa. Accueillie par Peter Brook aux Bouffes du Nord en 2007 dans 
cette distribution avec surtitres, elle est également jouée sous le titre d’In Spitting Distance au 
Barbican Theatre de Londres en 2008.  
La pièce est un monodrame autobiographique où le monologuant, comédien palestinien 
citoyen israélien, livre le récit de ses tribulations de Ramallah à Tel Aviv en passant par Paris. 
Il quitte Ramallah pendant la seconde Intifada (2000-2003) pour se rendre en France dans le 
cadre d’une résidence d’artiste. Appelé pour une pièce, il doit rentrer à Tel Aviv le 10 
septembre 2002, mais l’embarquement lui est interdit pour des raisons sécuritaires. Il reste un 
                                                 
97  Metteuse en scène israélienne, elle est l’une des figures majeures de la création théâtrale israélienne. Elle a 
notamment dirigé le théâtre national Habima et le Khan de Jérusalem. 
98 Acteur palestinien citoyen israélien, très populaire auprès du public israélien comme du public palestinien. 
99 Expression qui se traduit littéralement en français par « à un jet de pierre », « à deux pas » et se construit en hébreu 
sur le terme yerika, « crachat ». 
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jour de plus à Paris, et part finalement le lendemain, le 11 septembre, à destination de 
l’aéroport Ben Gourion. 
Derrière le succès de la pièce à l’étranger et dans les théâtres palestiniens se dessine un 
rapport complexe entre création théâtrale et usage des langues. Il peut en effet sembler 
paradoxal qu’un écrivain palestinien compose une pièce en hébreu : or la question de la 
langue et du processus de traduction est au cœur de la production théâtrale israélo-
palestinienne100 comme le montre l’œuvre par ailleurs très singulière de cet auteur. En effet, 
Palestinien citoyen d’Israël, Taher Najib écrit la version originale de sa première pièce en 
hébreu et non en arabe, sa langue maternelle : il déclare vouloir s’adresser à un public 
israélien, et être « sûr qu’ils comprennent »101. Et c’est après ce succès à l’étranger que Taher 
Najib traduit lui-même la version en hébreu vers l’arabe palestinien sous le titre de Rukab 
("بكر")102. Mais cette œuvre singulière ne se retreint pas à la dialectique hébreu-arabe. Si la 
langue constitue le matériau premier du genre théâtral, la traduction de la pièce par le 
dramaturge, de l’hébreu vers l’arabe, s’inscrit ainsi pleinement dans le processus de création, 
comme dans la construction du message adressé par l’auteur, particulièrement dans le 
contexte spécifique à la scène israélo-palestinienne.  
Dans l’ombre du martyr 
Dans l’ombre du martyr ( ""ديهشلاَ ّلظَ يف ) est la dernière pièce écrite produite par François 
Abou Salem et Paula Fünfeck, en 2010. Né de parents français, François Gaspard grandit à 
Jérusalem puis à Beyrouth où il fait ses études secondaires. Il commence sa carrière artistique 
avec Ariane Mnouchkine au Théâtre du Soleil avant de rentrer à Jérusalem. Il prend le nom de 
François Abu Salem. Il consacre son travail au développement du théâtre palestinien 
contemporain, notamment par la professionnalisation de l’activité, avec par exemple la 
fondation de la troupe El-Hakawati en 1977, puis du théâtre éponyme en 1984, premier 
théâtre palestinien à de Jérusalem. C’est aujourd’hui le seul théâtre palestinien encore en 
activité à Jérusalem.  
Dans l’ombre du martyr est un monodrame polyphonique à la première personne. La pièce a 
été jouée pour la première fois à Beyrouth en avril 2010. La pièce livre le témoignage du frère 
                                                 
100  Linda Ben-Zvi, Theater in Israel, Ann Arbor, University of Michigan press, 1999, (« Theater, theory, text, 
performance »), p. 324‑342. 
101 Entretienَ avec Taher Najib, 19 septembre 2013, Jérusalem. 
102 2013َ,افيحَ,رشنللَةيارَرادَ,بكرَ,بيجنَرهاط. 
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d’un martyr de la seconde Intifada. Dans cette pièce, François Abou Salem aborde la question 
du fossé qui sépare deux générations et deux périodes de l’Histoire de la Palestine. 
Dans l’ombre du martyr est le résultat d’une recherche menée par François Abou Salem sur la 
neuropsychologie et particulièrement celle des martyrs. Il écrit :  
« Il y a quelques années, après avoir profité d’un séjour à Paris de 2002 à 2005 pour me 
plonger dans une importante et excitante étude de la neuropsychologie (une branche de la 
psychologie qui s’inscrit dans les récents développements de la neuroscience), j’ai rêvé 
d’exprimer cette passion sur la scène pour impliquer le public palestinien dans cette nouvelle 
connaissance que j’avais acquise. »103  
Le texte présente une complexité dans l’écriture, par l’emploi d’un langage scientifique 
spécifique à la neuropsychologie, mêlé au dialogue et à la description d’hallucinations. Ce 
monodrame donne la voix à différentes personnes, différentes personnalités que le 
monologuant a rencontrées dans sa vie. Pendant vingt ans, le monologuant a répété la 
soutenance de sa thèse sur l’évolution du cerveau humain qui n’a jamais eu lieu. Il répète pour 
ne pas mourir ou ne pas être frustré. Il raconte sa famille, ses études à Sarajevo pour devenir 
spécialiste en neuroscience et son échec aux examens. Il finit alors concierge dans un hôpital 
et parle avec amertume de son frère mort dans une opération suicide. Sa vie bascule après ce 
moment : il se sent coupable et impuissant, persuadé que s’il avait été présent, il aurait pu 
empêcher son frère de se donner la mort. Pour lui, ces opérations sont inutiles car lorsqu’un 
homme décide d’être martyr, il tue sa mère, son père et sa famille. Le martyr ne pense pas au 
résultat et aux conséquences, il n’a pas conscience de son acte mais il est guidé par la haine et 
le désespoir.  
Un demi-sac de plomb 
Un demi-sac de plomb104 ("صاصرَسيكَّصن") est une pièce de Kamel El Basha (اشابلاَلماك, né 
en 1962 à Jérusalem) écrite à la fin de l’année 2010 et produite pour la première fois en 2011 
par le collectif indépendant Quds Art basé à Jérusalem. La pièce est une commande de la part 
du théâtre de Jérusalem-Est, le Théâtre National Palestinien/El-Hakawati.  
                                                 
103 Document écrit par François Abou Salem, transmis par Waseem Khair le 9 octobre 2015 par mail. Traduction 
personnelle de :  
“Several years ago, after an important and exciting take advantage of them in Paris from 2002 to 2005 in 
neuropsychology study (branch of psychology that intersects with the recent developments in neuroscience), dreamed 
translate this passion to play involved the Palestinian public with me in this new knowledge.” 
104 Traduction personnelle, voir l’essai de traduction en annexe. 
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Kamel El Basha est une figure majeure de la production théâtrale palestinienne à Jérusalem 
depuis la fin des années 1990105 par son jeu dans des créations marquantes (dont Antigone de 
Palestine et Des roses et du jasmin, produites par le TNP et le Théâtre des Quartiers d’Ivry 
L’insomnie de la Belle endormie ("ةمئانلاَ ةليمجلاَ قرأ"), produite par Quds Art, texte du 
dramaturge libanais ʿAbd al-Raḥman al-ʿAwǧī.  
Un demi-sac de plomb a été mise en scène par ʿAbd al-Salām ʿAbdūh. Dans cette pièce, des 
procédés sont mis en œuvre sur scène pour faire revivre un patrimoine local populaire en voie 
de disparition. Elle se construit notamment sur le réemploi de formes traditionnelles, celles du 
conteur et du théâtre d’ombres, et l’intégration de ces formes traditionnelles à des techniques 
diverses issues de la dramaturgie contemporaine. De profonds liens sont établis entre forme et 
fond et les allers-retours entre réalité et fiction sont permanents. Le texte mêle les genres 
littéraires du récit, de la poésie et de l’écriture dramaturgique dans une langue dialectale 
palestinienne de Jérusalem. Le choix du registre se place ici au cœur du processus de création. 
Un joueur de luth sur scène accompagne le jeu des acteurs et interprète les intermèdes 
musicaux qui séparent les scènes.  
Ces procédés suscitent la mémoire personnelle des spectateurs dans le public et participent à 
la construction collective du souvenir d’un événement historique, celui de la bataille de Qastal 
en avril 1948, raconté sur scène. Dans le même temps, la pièce cherche à consigner la 
mémoire d’une histoire populaire palestinienne menacée par l’oubli. La pièce prend alors une 
valeur de témoignage. Les différents espaces de la représentation ainsi que la dimension 
spatiale élaborée dans la dramaturgie participent à la construction d’une ode dédiée à la ville 
de Jérusalem qui s’élabore tout au long d’Un demi-sac de plomb. 
En dehors 
En dehors106 ("ناكملاَجراخ") est un texte dramaturgique particulier qui laisse une large place à 
la mise en scène et à l’expression corporelle. Il est l’une des rares tentatives de ce genre dans 
la production théâtrale palestinienne des dernières années. Par ce monodrame écrit en 2012, 
Rami Khader (رضخَ يمار, né en 1982 à Bethléem) propose une réflexion sur les formes 
d’occupation et leurs conséquences sur l’individu et le groupe. Comme rarement sur la scène 
palestinienne, il pose la question de l’avenir palestinien par un voyage dans la mémoire et les 
                                                 
105 En septembre 2017, il reçoit le prix d’interprétation masculine à la 74ème édition du Festival de cinéma de la Mostra 
de Venise pour son premier rôle au cinéma dans le film L’insulte de Ziad Doueiri. 
106 Traduction personnelle, voir l’essai de traduction en annexe. 
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souvenirs du narrateur/conteur/monologuant. La pièce se construit sur la dualité : intérieur-
extérieur ; privé-public ; passé-futur ; présence-absence ; fiction-réalité ; tradition-modernité.  
Le temps parallèle 
Le temps parallèle107 ("يزاوملاَنمزلا") a été écrite et mise en scène au début de l’année 2014 
par Bashar Murkus (صقرمَراّشب, né en 1992) né à Kafar Yasif dans le nord de la Galilée et basé 
à Haïfa. Il se fait d’abord remarquer par ses rôles dans plusieurs créations marquantes de la 
production théâtrale palestinienne des dernières années : une adaptation du poème de 
Mahmoud Darwich « Je descends, ici et maintenant » ("نلآاوَ انهَ لزنأ", 2010), La maison 
("تيبلا", 2011)108 de Alaa Hlehel (لحيلحَ ءلاع, né en 1974), ou encore Les Optimistes (2012) 
produit par le théâtre Majaz et le Théâtre du Soleil à Paris109.  
Il met en scène De misérables rêves ("ةّيقشَملاحأ") de Saad Allah Wannous, et Whips d’Harold 
Pinter.  
Les scénographies et les mises en scène qu’il signe méritent une attention particulière. Sa 
première pièce, Al-Bālī balī bīl ("ليبَ يلابَ يلابلا") reçoit le double prix de la meilleure 
scénographie et de la meilleure mise en scène au festival d’Acre en 2011. Bye bye Gillo (َياب"
"وليجَياب)110, écrite par Taha Adnan, est retenue dans sa mise en scène111 par le programme 
« Dramaturgie arabe contemporaine »112 pour la promotion et la diffusion de pièces de jeunes 
dramaturges. 
Le temps parallèle s’inspire de la vie du prisonnier palestinien Walid Daqqa, détenu en Israël 
depuis le 25 mars 1986, depuis donc plus de trente ans. La pièce se déroule en huis-clos dans 
la cellule d’une prison israélienne que cinq prisonniers politiques palestiniens partagent. Ils 
forment un groupe solidaire et sont tous occupés par la réalisation de la quête commandée par 
le héros, Wadīʿ : construire un luth avec les moyens limités dont ils disposent en raison de 
l’enfermement qui leur est imposé pour jouer de la musique lors de la cérémonie de mariage 
de Wadīʿ qui se déroulera en prison.  
Dans cette pièce, Bashar Murkus choisit de représenter l’espace palestinien, contraint, par 
l’emploi d’un lieu spécifique et à la forte charge symbolique : une prison. À l’extérieur de 
                                                 
107 Traduction personnelle, voir l’essai de traduction en annexe. 
108  Production Théâtre Al-Midan Haïfa 
109  Les Optimistes, Michel Azama, théâtre Majaz et théâtre du soleil, 2012. 
110 Titre tel qu’il a été traduit en français 
111  production Théâtre Al-Harah, Beit Jala, 2013. 
112 http://www.lafriche.org/content/dramaturgie-arabe-contemporaine 
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cette prison, espace auquel les prisonniers n’ont pas accès, deux autres personnages évoluent : 
Fida et le geôlier. Fida est la fiancée de Wadīʿ, celle qui est donc destinée à se marier avec le 
héros. Elle n’a pas accès à l’espace intérieur de la prison, contrairement à l’autre personnage, 
le geôlier, qui a non seulement accès à tous les espaces, mais les contrôle aussi.  
Un complexe se construit autour de la dimension spatiale gérée par le geôlier. Par ce 
personnage qui tient une place particulière dans la dramaturgie du Temps parallèle, l’ordre 
établi, dont il est le représentant, est remis en cause. C’est du moins une tentative de remettre 
en cause l’ordre établi qui est préparée par les prisonniers contre le pouvoir auquel ils sont 
soumis, pour leur liberté et leurs conditions de vie. Le geôlier incarne la clé de voûte d’une 
métaphore de la Palestine qui se met en place tout au long de la pièce.  
Finalement, l’espace de la dramaturgie apparaît double : matériel et symbolique, à l’image de 
l’occupation de la Palestine où les Palestiniens vivent une occupation de la terre (ضرلأاَللاتحا) 
et une occupation de l’esprit (سفنلاَللاتحا)113. 
Taha 
Taha ("هط")114 est écrite au début de l’année 2014 par Amer Hlehel (لحيلحَرماع né en 1979 à 
Jish, en Galilée), comédien, metteur en scène, dramaturge palestinien basé à Haïfa. Il fait 
partie d’une génération d’artistes palestiniens en Israël qui font le choix de la création en 
arabe dès leurs premiers travaux, à la différence de leurs aînés chez qui l’on assiste 
actuellement à un mouvement vers la langue arabe, après des années de création en hébreu. 
Taha est un monologue qui livre des morceaux choisis du récit de vie du poète palestinien 
Taha Muhammad Ali ( دّمحمَهطَيلع , 1931-2011). Un choix de poèmes extraits de ses Œuvres 
complètes115 est publié en français en 2012 sous le titre d’Une migration sans fin dans une 
traduction d’Antoine Jockey116.  
Dans ce récit sur scène, le poète raconte des souvenirs de son émigration depuis Saffuriya 
(ةّيرّوفص), son village natal dans le Nord de la Galilée situé à six kilomètres au nord-ouest de 
Nazareth, au Liban et avant son retour à Nazareth. La question de l’exil et du retour est ici 
traitée par un Palestinien en Israël. Le texte mêle les genres littéraires du récit de vie, de la 
poésie et de l’écriture dramaturgique. Par l’écriture monologuée, la voix du personnage du 
                                                 
113 Sur ces expression, voir la note 310, p. 85. 
114 Traduction personnelle, voir l’essai de traduction en annexe. 
115 2011َ,افيحَ,رشنللَةيارَرادَ,ةلماكلاَلامعلأاَ,يلعَدّمحمَهط. 
116 Taha Muhammad Ali, Une  migration sans fin: poèmes, trad. Antoine Jockey, Paris, Galaade éd., 2012. 
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poète raconte l’exil. La dimension spatiale tient une place centrale. Le traitement de l’espace 
et de l’exil présente un intérêt particulier dans ce texte singulier. Ce rapport à l’espace semble 
participer à la formulation d’une nouvelle définition du théâtre politique et annoncer une 
nouvelle période dans l’histoire de la dramaturgie contemporaine palestinienne. Cette période 
s’ouvre en 2006 avec l’expérience d’À portée de crachat.  
 
Ces pièces donnent un aperçu sur le plan géographique de la production palestinienne, 
important dans le cadre de ce travail centré sur le lieu. Les trois pôles majeurs de la création 
palestinienne sont représentés : Jérusalem et son statut particulier, la Palestine et Israël. Ce 
choix cherche également à montrer la complexité de la réalité palestinienne ou plutôt la 
pluralité des réalités palestiniennes au-delà de la carte politique.   
Dans ce travail, la Palestine désigne le territoire sous contrôle de l’Autorité Palestinienne 
depuis les Accords d’Oslo, soit l’état reconnu comme état observateur non-membre des 
Nations-Unis le 10 septembre 2011.  
En Israël, une Palestine existe. Et dans le domaine du théâtre, la communauté palestinienne se 
montre particulièrement active, dynamique et créative. Nous refusons d’employer le terme 
répandu d’ « Arabes israéliens » parce qu’il ne désigne pas la réalité palestinienne en Israël. 
Nous choisissons de désigner les membres de cette communauté par les « Palestiniens en 
Israël », de la même manière qu’Elias Sanbar les désigne dans sa traduction du recueil 
d’entretiens de Mahmoud Darwich117. Cette terminologie nous semble plus précise et mieux 
adaptée pour décrire la réalité humaine, sociale et culturelle de cette communauté, cette 
minorité qui vit en Israël, mais ne vient pas d’Israël, mais bien de Palestine. 
                                                 
117 Mahmoud Darwich, La Palestine comme métaphore: entretiens, trad. Élias Sanbar et Simone Bitton, Arles, Actes 
Sud, 1997. 
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Plan suivi 
Cette thèse suit un plan thématique progressif. Elle se divise en trois parties. Les parties 
portent chacune sur l’un des trois types d’espaces déjà évoqués : l’espace réel et pratiqué, 
l’espace tel qu’il est vécu et l’espace représenté. La première partie cherche à montrer en quoi 
la pratique du territoire palestinien constitue une expérience, une contrainte et un cadre à la 
création, tant du point de vue des conditions imposées que du point de vue des thématiques 
traitées. À partir des résultats obtenus dans cette partie, la deuxième partie examine les 
procédés d’expression de la perception de l’espace dans les textes du corpus. Cette deuxième 
partie amorce le basculement entre l’espace réel, vécu et perçu, et l’espace conceptuel, 
représenté, qui conduit finalement à la troisième et dernière partie, consacrée aux 
représentations de la Palestine. 
La première partie s’intéresse aux conditions matérielles de la pratique du théâtre sur le 
territoire palestinien et leurs conséquences sur la création. Elle s’appuie sur les spécificités de 
notre objet et sa singularité et les met en tension : le théâtre, pratique de texte et de 
représentation, sur le territoire palestinien caractérisé par la fragmentation et la forte 
contrainte imposée aux mobilités des Palestiniens (chapitre 1). Trois foyers distincts 
émergent : à Jérusalem, en Palestine et en Israël. Ces foyers présentent des caractéristiques 
propres, essentiellement dues aux différentes conditions de création, mais partagent également 
des éléments, dont l’importance du témoignage dans la création, dans le texte mais également 
comme objectif d’écriture et de réception (chapitre 2). Le théâtre apparaît comme un outil de 
consignation de la mémoire, individuelle et collective, pour écrire l’Histoire de la Palestine et 
pour qu’elle ne tombe pas dans l’oubli. L’expérience vécue racontée sur scène participe à la 
reconnaissance d’un élément fondamental au processus de création : le public. La mise en 
scène de l’expérience vécue se construit avec l’emploi du récit et des formes narratives. Du 
témoignage, on passe au texte par un travail littéraire qui s’inscrit alors dans le processus 
d’écriture et de création (chapitre 3). Dans ce contexte, le récit de soi trouve une place 
privilégiée et devient un mode d’expression particulièrement utilisé depuis la décennie 
amorcée par À portée de crachat.  
La deuxième partie étudie l’espace de la dramaturgie des pièces du corpus, c’est-à-dire la 
transcription scénique de l’expérience du territoire développée dans la première partie. Quatre 
pièces sur les six du corpus sont des monologues. L’importance du monologue s’explique 
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notamment par sa capacité à exprimer l’exil dans ses différentes composantes : exil 
géographique et exil social et intérieur (chapitre 4). L’étude des monologues est réalisée en 
combinant analyse de texte et représentation. Le monologue est effectivement supporté par 
tout un dispositif scénique qui donne également à voir le sentiment qui résulte de l’exil. 
Combinés, les outils de l’analyse littéraire et scénographique permettent de poser la question 
de la matérialité du texte et de son statut dans le contexte spécifique de la production théâtrale 
palestinienne. Le lieu occupe une place centrale dans les récits. Deux villes occupent 
largement les descriptions : Jérusalem et Haïfa. Ces deux espaces urbains se présentent 
comme l’incarnation de deux modèles qui s’opposent mais qui partagent aussi des 
caractéristiques communes, à l’image de leurs habitants, Palestiniens. Ces lieux marquent 
tellement les personnages qu’ils finissent par les concurrencer, du point de vue de la 
dramaturgie, ou les incarner (chapitre 5). La dimension spatiale, centrale, est ensuite étudiée 
(chapitre 6).  
Ainsi, en interrogeant le texte dans la construction du lieu sur scène, on passe de la spatialité 
du texte à la lisibilité des lieux118. De ces analyses, des représentations de la Palestine sur 
scène émergent auxquelles la dernière partie est consacrée. L’enfermement est représenté par 
un huis-clos textuel et scénique qui s’exprime pleinement au théâtre (chapitre 7). Le mythe de 
la Palestine est questionné et les représentations que la dramaturgie propose s’inscrivent dans 
une rupture avec les pratiques précédentes (chapitre 8). Finalement, la Palestine représentée 
sur scène constitue un outil d’élaboration symbolique de l’identité palestinienne. Elle offre un 
espace de formulation et de reformulation des composantes de l’identité palestinienne 
(chapitre 9). L’étude des modalités de la construction des représentations de la Palestine au 
théâtre révèle finalement des modes de fonctionnement propres à l’écriture d’un genre en 
permanente évolution. Cette construction favorise l’expression et l’élaboration d’une identité 
palestinienne en questionnement. Le lieu, dépassé, participe à la construction d’une 
métaphore de la Palestine, réunissant les Palestiniens au-delà des différentes situations 
géographiques et l’expression de composantes identitaires communes et partagées. L’un des 
enjeux majeurs de la géocritique est la contribution à la détermination/l’indétermination des 
identités culturelles : comment cette représentation de l’espace contribue, finalement, à définir 
l’identité palestinienne ? Comment le lieu participe à l’élaboration et à l’expression de 
dynamiques identitaires dans le théâtre palestinien produit dans les différents foyers de 
création ? 
                                                 
118 Bertrand Westphal, op. cit., p. 17. 
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Première partie 
L’expérience palestinienne : la scène et le texte 
« Le réel est dans le texte, comme le texte est dans le monde. »119 
                                                 
119 Bertrand Westphal, L’oeil de la Méditerranée. Une odyssée littéraire, La Tour-d'Aigues, Ed. de l’Aube, 2005, 
(« Regards croisés »), p. 11. 
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Chapitre 1 
La scène palestinienne : pratiques d’écriture et de 
création 
Pour Anne Ubersfeld, la pratique théâtrale repose sur un paradoxe : elle est à la fois 
« production littéraire » et « représentation concrète »120. Le travail de collecte des textes 
évoqué en introduction, mené directement sur le terrain, repose sur ces deux éléments. Il a 
permis de mettre au jour la manière dont le théâtre palestinien s’en saisit. Ce premier chapitre 
cherche à examiner comment le théâtre, pratique de texte et de représentation121, se développe 
sur le terrain palestinien. Au théâtre, la représentation concrète sur scène est rendue possible 
par la réunion de conditions matérielles spécifiques. Ces conditions diffèrent selon le lieu où 
l’activité est menée, particulièrement sur le territoire palestinien caractérisé par la 
fragmentation et le morcellement. La création palestinienne dans les différents lieux sera alors 
présentée dans ce chapitre : à Jérusalem, dans les autres villes palestiniennes et en Israël.  
                                                 
120 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 11., plus loin, elle ajoute : « La première contradiction que recèle l’art du théâtre, c’est 
l’opposition texte-représentation. », Ibidem, p. 12. 
121 « D’abord, il faut prendre en compte une hétérogénéité fondatrice : le théâtre c’est à la fois une pratique d’écriture, 
et une pratique de représentation (interprétation, mise en scène). », Jean-Jacques Roubine, Introduction aux grandes 
théories du théâtre, Paris, Bordas, 1990, p. 1. 
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La pratique théâtrale palestinienne. Carte Najla Nakhlé-Cerruti. 
Jusque dans les années 1970, l’activité théâtrale palestinienne est pratiquée principalement à 
Jérusalem et dans un cadre amateur. Le passage à la professionnalisation avec la fondation de 
la première troupe professionnelle en 1977 à Jérusalem donne à l’activité une stabilité et une 
durabilité. Elle s’étend ensuite aux autres villes palestiniennes dans des lieux qui marquent 
désormais le paysage urbain et social palestinien.  
En Israël, une pratique théâtrale palestinienne émerge à partir des années 1970 peu de temps 
après les premières expériences en Palestine. En Israël, le statut des Palestiniens est 
particulier, en raison du rapport qu’ils entretiennent à l’État dont ils sont les citoyens et des 
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formes de leur intégration dans la société. Ce statut particulier et les contraintes imposées à 
leur pratique marquent les conditions de création, les modalités de la représentation et les 
procédés. Pour s’affranchir de ces contraintes, un théâtre palestinien indépendant naît en 
Israël à partir de 2015.  
1. La création en Palestine 
La première troupe de théâtre professionnel de l’histoire du mouvement théâtral en Palestine 
est créée à Jérusalem en 1977 par François Gaspar dit Abou Salem. Il fonde, sept ans plus 
tard, le premier théâtre en Palestine. Haut-lieu de la vie culturelle et artistique de Jérusalem-
Est, il prendra rapidement le nom de Théâtre National Palestinien. C’est par la 
professionnalisation de l’activité que la création théâtrale en Palestine peut s’inscrire dans la 
durabilité. 
1.1. À Jérusalem 
1.1.1. La professionnalisation de l’activité et le rôle de François Abou Salem 
À partir du début des années 1970, de nombreuses troupes se forment en Palestine (Jérusalem, 
Ramallah, Beit Sahour, Tulkarem, Birzeit, Naplouse)122. La durée d’existence de ces troupes 
est courte. Elles sont parfois créées uniquement pour les besoins d’une pièce et cessent leur 
activité une fois les représentations données123. La pratique reste dans un cadre amateur. 
L’impulsion nécessaire à l’évolution du mouvement théâtral palestinien est largement liée à la 
question de la professionnalisation124. C’est autour d’un Français établi à Jérusalem, François 
Gaspard dit Abou Salem (ملاسَوبأَاوسنرف, 1951-2011)125 que le mouvement prend une dimension 
professionnelle. Il crée la troupe Les ballons (نيللابلا)126 au début des années 1970 à son retour 
                                                 
122 En 1972, la troupe Les épingles (سيبابدلا) est créée à Jérusalem. La Troupe du Théâtre palestinien (َحرسملاَ ةقرف
ينيطسلفلا) est fondée en 1973, Le patchwork (لوكشكلا) en 1974 et La boîte aux merveilles (بجعلاَ قودنص) en 1975 à 
Jérusalem également. D’autres troupes voient le jour : le Théâtre du tamis (لابرغلاَ حرسم) Shafa Amer et Les 
constellations (بكاوكلا), Les lumières (راونلأا), Les souris ( فارفلاري ), L’espoir populaire (يبعشلاَ لملأا), Le Théâtre 
universitaire (يعماجلاَ حرسملا) à Birzeit, L’atelier artistique (ةينفلاَ ةشرولا) et Les étoiles (موجنلا) Tulkarem, Le Théâtre 
populaire palestinien (ينيطسلفلاَيبعشلاَحرسملا), La Troupe des chandelles de Jérusalem (ةيسدقملاَعومشلاَةقرف), La Troupe 
des travailleurs (لامعلاَ حرسمَ ةقرف) à Naplouse, La Troupe des jeunes du monastère latin (نيتلالاَ ريدَ ةبيبشَ ةقرف) à Beit 
Sahour, Reuven Snir, op. cit., p. 100‑101. 
123 Ibidem, p. 103. 
124 La question de la professionnalisation est également liée à celle de l’absence de financement. Le Théâtre en éveil 
(ضهانلاَ حرسملا) amateur puis professionnel, inauguré en 1967 à Haïfa doit fermer faute de fonds suffisants pour le 
fonctionnement et la création. L’activité du Théâtre moderne (ثيدحلاَحرسملا) à Nazareth cesse pour les mêmes raisons, 
Ibidem, p. 100. 
125 Évoqué en introduction et dans la présentation du corpus, il est né le 6 novembre 1951 à Bethléem et mort le 1er 
octobre 2011 à Ramallah. 
126 Sur Les Ballons voir Reuven Snir, op. cit., p. 105‑130. Reuven Snir, op. cit. 
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à Jérusalem après des études à Paris. Parmi les membres127 des Ballons, certains demeurent 
jusqu’à maintenant des figures du mouvement théâtral palestinien 128 . Le désir de se 
démarquer des expériences précédentes et d’engager une rupture est annoncé par le choix du 
nom de la troupe, sur une suggestion de Samih al-ʿAbbūšī, pour « éviter les noms banals, 
traditionnels et déjà utilisés »129. 
La troupe fait le choix du registre dialectal pour ses productions130, afin d’attirer le public 
local et de participer de manière efficace à l’expression des revendications nationales. Le 
choix du dialecte permet d’élargir le champ de la réception aux populations moins éduquées 
dans les villages. Pour Reuven Snir, le passage à la création en dialectal constitue un facteur 
de professionnalisation du mouvement : « Il semble que la présence ou l’absence d’un théâtre 
professionnel actif soit devenue le principal facteur, pas seulement pour pousser les écrivains 
à composer des pièces, mais aussi pour déterminer leur choix du langage »131. Par le choix du 
dialecte, l’établissement d’un lien direct avec le public local apparaît comme l’un des 
premiers objectifs de la troupe. Ce choix donne naissance à un théâtre palestinien, par et pour 
des Palestiniens.  
La troupe organise en août 1973 le premier festival de théâtre en Palestine avec le soutien de 
la mairie de Ramallah : seize productions sont présentées, dont la plupart sont le résultat d’un 
travail mené par des groupes d’amateurs ou d’étudiants132. L’organisation et la tenue de cet 
événement indiquent que la professionnalisation est bien en marche. Mais la déportation en 
1976 de l’un des membres de la troupe, Musṭafa al-Kurd, en raison de ses activités politiques, 
mène à la progressive interruption de l’activité des Ballons.  
L’année d’après, en 1977, François Abou Salem crée la troupe El-Hakawati (يتاوكحلا) toujours 
à Jérusalem. Le choix du nom inscrit la pratique dans l’héritage local arabe par la référence 
directe faite au conteur (al-ḥakawātī, َتاوكحلايَ ) et contre l’idée alors généralement acceptée 
                                                 
127  Sāmiḥ al-ʿAbbūšī, Hānī Abū Šanab, Nādiya Miḫāʿīl, Ibrāhīm ʿAšrāwī, Imīl ʿAšrāwī, Samīr ʿAšrāwī, Samīra 
ʿAšrāwī, Samīr ʿAkkāwī, Amal Talḥamī, Mīlād Kīdān, Fīrā Tamarī, Suhayr ʿAbd al-Hādī, Maykāl Qassīs, ʿĀdil al-
Tartīr, Ḥusām al-Tamīmī, Ǧabr al-Zubaydī, Zakariyyā Šāhīn, Māǧid al-Kurd, Māǧid al-Mānī, ʿAlī al-Ḥaǧǧāwī, 
Muḥammad Anīs, Walīd ʿAbd al-Salām. 
128 C’est le cas de Muḥammad Anīs et de ʿĀdil al-Tartīr 
129 Entretien avec Samīḥ al-ʿAbbūšī dans le numéro du 10 octobre 1972 du journal Al Faǧr cité par Reuven Snir, 
op. cit., p. 12. Reuven Snir, op. cit., p. 105. 
130 Le Liban connaît ce mouvement vers le dialecte à partir des années 1960, dans le but également de créer un théâtre 
politique plus proche du public, voir : 
Najla Nakhlé-Cerruti, « L’oubli et la mémoire dans l’histoire du théâtre libanais. Le cas de Raymond Ǧbara », 2013. 
Ghassane Salamé, op. cit. 
131 Reuven Snir, op. cit., p. 13., traduction personnelle :  
«It seems, however, that the presence or absence of an active professional theatre has become the major factor not only 
in prompting writers to write plays but also in determining their choice of the language. » 
132 Ibidem, p. 22. 
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que le théâtre est un genre importé d’Europe133. El-Hakawati ouvre sa première saison en 
1978 avec la pièce Au nom du père, de la mère et du fils ("نبلااوَملأاوَبلأاَمساب")134 issue d’un 
travail d’écriture collective par la troupe. Pour la saison 1980-1981, François Abou Salem met 
en scène un nouveau travail d’écriture collective de la troupe intitulé Maḥǧūb Maḥǧūb 
("بوجحمَ بوجحم")135 . La pièce reçoit un large succès auprès du public palestinien et est 
présentée plus de 120 fois136. En 1983, la troupe met en scène une pièce intitulée Ali le 
Galiléen (َّيلعَايَيليلج"). 
Sept ans après sa fondation, en 1984, la troupe investit le bâtiment désaffecté et abandonné de 
l’ancien cinéma al-Nuzha situé en plein cœur de Jérusalem-Est. Après des travaux de 
réhabilitation réalisés grâce à une subvention de la Fondation Ford et de dons privés et 
publics137, le premier théâtre palestinien, en tant que lieu, ouvre ses portes. Il est inauguré 
officiellement le 9 mai 1984. La grande salle de quatre-cents sièges, la petite salle d’une 
capacité de cent-cinquante sièges ainsi que le matériel technique offrent à la troupe la 
possibilité de réaliser son objectif d’une création palestinienne à vocation professionnelle. 
L’activité de la troupe puis du théâtre éponyme est ininterrompue depuis la création. Pour 
cette raison, elle est considérée comme la première troupe professionnelle de l’histoire du 
mouvement théâtral palestinien. 
Dès son ouverture, le lieu a pour vocation d’offrir un espace à la création en général. Il est 
également ouvert à d’autres compagnies, des dramaturges, des comédiens et des artistes. Il 
accueille des expositions d’arts visuels ou de photographies, des concerts ou des événements 
musicaux, ou encore des projections de films. Pour Dan Urian le processus de 
professionnalisation du mouvement est déclenché par l’ouverture d’un lieu dédié à la pratique 
et destiné aux gens de théâtre138. Pour Reuven Snir, au-delà de la question du choix du 
dialecte évoquée précédemment, c’est par les textes et l’écriture dramaturgique que la 
                                                 
133 Voir Jacob Landau et Hamilton Alexander Rosskeen Gibb, op. cit. 
Les chercheurs s’accordent maintenant pour dire que si le théâtre dans sa forme européenne est un genre importé dont 
on peut dater la naissance dans le monde arabe avec la traduction de L’avare de Molière par Mārūn al-Naqqāš et sa 
présentation à Beyrouth en 1848, la pratique théâtrale est présente sous d’autres formes avant cette date, voir 
notamment Reuven Snir, op. cit., p. 1. Chérif Khaznadar, op. cit., p. 15‑16. Ibidem, p. 40‑55. Roger Michael Ashley 
Allen, An introduction to Arabic literature, Cambridge, Cambridge University press, 2000, p. 193‑215. Nada Tomiche, 
La littérature arabe contemporaine: roman-nouvelle-théâtre, Paris, Maisonneuve & Larose, 1993, p. 118. 
134 Cette pièce sera évoquée dans la section 1.1.2 du chapitre 8 intitulée « Temps mythique de la lutte pour la liberté et 
la souveraineté », p. 368 et suivantes. 
135 Cette pièce sera évoquée dans la section 1.1.2 du chapitre 8 intitulée « Temps mythique de la lutte pour la liberté et 
la souveraineté », p. 368 et suivantes. 
136 Reuven Snir, op. cit., p. 140. 
137 Reuven Snir, op. cit., p. 64. Reuven Snir, op. cit., p. 145. 
138 Dan Urian, op. cit., p. 11., « The beginning of the « professionalization » of the Palestinian theatre appears to be 
linked to the establishement of a theatre in East-Jerusalem » (« Le début de la « professionnalisation » du théâtre 
palestinien semble être lié à la fondation d’un théâtre à Jérusalem-Est ») 
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professionnalisation est engagée139. C’est en fait la réunion de ces deux facteurs qui donne à 
la marche vers la professionnalisation une forme de stabilité : la production de nouveaux 
textes locaux et l’ouverture d’un lieu dédié à leur représentation. 
Les créations de la troupe fondatrice se font de plus en plus rares et le lieu qui devient 
rapidement le cadre central de la création théâtrale palestinienne, prend le nom de Théâtre 
National Palestinien/El-Hakawati (يتاوكحلاَ -َّينيطسلفلاَينطولاَحرسملا)140. Ce théâtre joue un rôle 
déterminant dans l’histoire du mouvement théâtral palestinien. Il produit une génération 
d’acteurs en Palestine dont certains sont encore les figures majeures de la création 
contemporaine141.  
Malgré l’importance du rôle de François Abou Salem, pas un article ou un travail sur sa 
personne n’a été réalisé. Une monographie consacrée à l’homme pour comprendre et mesurer 
son apport au mouvement, qui pourtant fait consensus chez les gens de théâtre et les 
spécialistes, permettrait de combler ce vide bibliographique. Nécessaire, cette étude ne peut 
être menée sans un travail à partir des archives qui n’étaient, jusqu’à récemment, pas 
exploitables. 
Les archives du fondateur du TNP sont actuellement conservées dans ce même théâtre. Elles 
ont été confiées à Amer Khalil142, alors directeur du TNP, après la mort de son ami le 1er 
octobre 2011143. À l’image de la richesse de l’apport de François Abou Salem au mouvement 
théâtral palestinien, elles sont constituées de documents de différentes natures : des affiches 
                                                 
139 « First signs of professionalization may be dated to the beginning of the 1970s when Palestinian established poets 
and writers started to dedicate themselves to the writing of new original plays, together with the emergence of a new 
generation professional playwrights. Samīḥ al-Qāsim (b. 1939), for example, in the early 1970s embarked on a large 
« theatrical project » which included several plays outstanding among the mis the verse drama Qaraqāš (1970), 
considered one of the first printed plays in which Palestinian drama could take justifiable pride. The existence of new 
dramatic texts written specifically for local Palestinian theatre led, in the late 1960s and the beginning of the 1970s, to 
the appearance of the first live theatrical attempts, even if the long run the troupes mostly preferred texts written 
collectively by their own members. » (« Les premiers signes de professionnalisation peuvent être datés au début des 
années 1970 quand des poètes et des écrivains palestiniens de renom ont commencé à se consacrer à l’écriture de 
pièces nouvelles et originales avec l’émergence d’une nouvelle génération de dramaturges professionnels. Samih al-
Qâsim (né en 1939), par exemple, au début des années 1970, engage un vaste « projet théâtral » qui intègre plusieurs 
pièces dont celle en vers intitulée Qaraqāš (1970), considérée comme la première pièce publiée dont le théâtre 
palestinien que le théâtre palestinien peut revendiquer à juste titre. L’émergence de nouveaux textes dramaturgiques 
écrits spécialement pour le théâtre palestinien local mènera, à la fin des années 1960 et au début des années 1970, aux 
premières tentatives théâtrales, bien que les troupes anciennes préfèrent largement les textes écrits par leurs propres 
membres. »), Reuven Snir, op. cit., p. 103. 
140 Désormais le TNP. 
141 C’est le cas d’Imane Aounَ(نوعَناميإ, née en 1963), Amer Khalil (ليلخَرماع, né en 1964), Edward Muallemَ(َراودأ
ّملعم, né en 1958), Radi Shade (ةداحشَيضار, né en 1952), Adnan Trabshe (ةشبارطَناندع, né en 1958), et, plus jeune, 
Waseem Khair (ريخَميسو, né en 1985) 
142 Né à Jérusalem en 1964, il rencontre François Abou Salem en 1980, âgé de 16 ans. À partir de ce moment, il ne le 
quitte plus jusqu’à la mort de son ami en 2011. Il joue dans Les mille et une nuits d’un lanceur de pierres (َةليلوَةليلَفلأ"
"نيماّحللاَقوسَيف, 1982. Le titre français, que François Abou Salem a lui-même donné à sa pièce, diffère du titre arabe 
qui, littéralement, signifie : Les mille et une nuits au marché à la viande), Ali le Galiléen ( "يليلجلاَيلع" , 1982-1983) et 
tient le premier rôle dans L’histoire de Kufur Shamma (امشَرفكَ ةياكح , 1987) et dans Jéricho année zéro ( "َماعَ احيرأ
رفص" , 1994). 
143 Entretien avec Amer Khalil, 28 avril 2014, TNP, Jérusalem.  
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de moyen et grand format, des diapositives, des vidéos et des enregistrements sonores, des 
photographies de moyen et grand format, des textes des pièces, des notes personnelles, des 
lettres 144 . Ce fonds est essentiellement constitué de documents en arabe et en français. 
Quelques documents sont en anglais, en néerlandais et en italien (selon les lieux de 
représentation des pièces)145.  
Grâce aux informations extraites des archives, une chronologie de la création et des 
productions a pu être établie146. Les revues de presse rassemblées sur une durée longue d’un 
peu plus de trente ans (sur la période 1971-2002) permettent également d’envisager une 
histoire de la réception de la troupe et de leurs créations. 
De la création du théâtre à la mort de son fondateur, plus d’une vingtaine de pièces sont 
produites par le TNP147. Avec la disparition de François Abou Salem, le TNP connaît période 
de déclin de l’activité qui se révèle alors être largement liée à cette figure. Aux problèmes 
internes, des problèmes externes s’ajoutent et constituent des difficultés supplémentaires au 
maintien de l’activité du théâtre. 
1.1.2. Les problématiques actuelles 
En 2017, le TNP est l’unique théâtre palestinien en fonction à Jérusalem-Est. L’institution 
doit faire face à des problèmes divers, d’ordre financier et administratif, qui menacent 
régulièrement son fonctionnement. Actuellement, le mur de séparation 148  constitue une 
difficulté majeure pour l’activité théâtrale palestinienne et particulièrement à Jérusalem-Est en 
raison de son isolement de la Cisjordanie. Les troupes parviennent difficilement à venir se 
produire. Les autorités israéliennes refusent en général de délivrer un permis d’entrer à 
Jérusalem et en Israël à un membre de la troupe seulement,  ce qui suffit pour faire annuler la 
représentation. À l’automne 2013, des accords ont été signés entre le TNP et la Ligue des 
dramaturges palestiniens149, alors dirigée par Reem Talhami (يمحلتَمير, née en 1968)150, pour 
                                                 
144 Le classement de ces archives, effectué par Héléna Rigaud, archiviste, de juin à août 2015 à Jérusalem, se subdivise 
en trois grandes parties :  
- les archives personnelles constituées de documents personnels et de photographies ;  
- les archives concernant la constitution de la troupe El-Hakawati puis du théâtre éponyme ;  
- les archives relatives aux pièces de théâtre réalisées et mises en scène dans les années 1970 aux années 2000.  
145 Voir l’inventaire en annexe, p. 795 et suivantes. 
146 Idem. 
147 Idem. 
148 En cours d’édification par Israël depuis l’été 2001. 
149 Entretien avec Reem Talhami, 18 février 2014, Jérusalem. 
150 Née à Shafa Amr en Galilée, elle réside actuellement à Jérusalem-Est. Chanteuse professionnelle, elle a étudié la 
musique à l’Université hébraïque de Jérusalem et le chant à l’Académie de musique Rubin. Elle est également 
comédienne. Elle incarne le personnage principal d’Un demi-sac de plomb, Camélia, dans la mise en scène de Kamel 
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dynamiser l’activité à Jérusalem. Au cours de la saison 2013-2014, sur la vingtaine 
programmée, les deux pièces151 Bye bye Gillo ("وليجَيابَياب"( et 3 en 1, ont été annulées. Elles 
sont majeures dans le répertoire palestinien contemporain152. 
Le fonctionnement interne du théâtre se trouve également dans une impasse administrative 
pour recevoir des subventions. Après les Accords d’Oslo153 et la fondation d’un Ministère de 
la Culture palestinien, il est interdit à l’Autorité palestinienne d’organiser des manifestations 
en Israël et donc à Jérusalem, ou de les financer. Le TNP ne présente pas non plus de 
demande de subventions auprès de la mairie de Jérusalem, israélienne, pour des raisons 
idéologiques et pour préserver son indépendance dans la création. Depuis sa fondation et 
particulièrement depuis 1994, le fonctionnement du théâtre dépend des subventions versées 
par les États étrangers via des coopérations culturelles ou par des ONG locales et 
internationales 154 . La recherche de subventions représente un enjeu vital et l’activité 
principale de la direction du théâtre. Dans un discours adressé à une délégation officielle de 
représentants des élus de la région Île-de-France jumelée au Gouvernorat de Jérusalem-Est 
par une coopération décentralisée, Amer Khalil, alors directeur artistique du théâtre, 
expliquait les difficiles conditions pour la pratique dans le contexte spécifique de la ville : 
« Cette difficile simultanéité entre la résignation et le changement, ou entre la résignation et le 
refus de se résigner, est ce qu'il reste à l’Homme qui se tient debout. Particulièrement dans les 
conditions difficiles de vie du peuple palestinien à Jérusalem, l’éducation, en cherchant à faire 
                                                                                                                                                        
El Basha, son mari. Au cinéma, elle apparaît notamment dans le film des frères Nasser, Dégradé (2015). Reem 
Talhami tient également le premier rôle dans le premier opéra palestinien Kalila wa Dimna ( ""ةنمدوَ ةليلك ). Créé en 
juillet 2016 au Festival d’Aix-en-Provence, l’opéra Kalila wa Dimna de Moneim Adwan est chanté en arabe et en 
français. 
151 La représentation du 19 novembre 2013 de Bye bye Gillo, de Taha Adnan, production Théâtre Al-Harah, avec Eid 
Aziz (زيزعَديع), Ata Nasser (رصانَءاطع) et Nicolas Zreineh (هنيرزَلاوقن) a été annulée : Eid Aziz n’avait pas obtenu de 
permis. Même chose pour celle du 6 décembre 2013 de 3 en 1, production Théâtre Naam (Hébron), de et avec Ihab 
Zahde (ةدهازَباهيإ), Muhamed Titi (يطيطلاَدمحم) et Raed Shiokhi (يخويشلاَدئار) à qui le permis avait été refusé. 
152 La pièce Bye bye Gillo, mise en scène par Bashar Murkus à partir d’un poème du marocain Taha Adnan est 
sélectionnée par le programme « Dramaturgie arabe contemporaine » porté par le théâtre La Friche Belle de mai 
(Marseille) dans le cadre de programme « Marseille Provence 2013 – la capitale européenne de la cutlure ». 
« Dramaturgie arabe contemporaine » a pour vocation de soutenir la jeune création, depuis l’écriture jusqu’à la mise en 
scène et la production. Il développe un travail de prospection et de collecte de textes dramaturgiques dans dix pays 
arabes auprès de jeunes auteurs. La promotion et la diffusion des textes et des spectacles sur l’ensemble du bassin 
méditerranéen ainsi qu'en Europe se base sur la traduction et la publication des textes collectés, l’accompagnement à la 
mise en scène et à la production théâtrale.  
La pièce 3 en 1 reçoit le premier prix du Festival International « Le théâtre nu » de Milan en 2014. 
153 Le 13 septembre 1993, une Déclaration de principes est signée à Washington en présence d’Ytzhak Rabin, Premier 
Ministre israélien, Yaser Arafat, Président du Comité Éxécutif de l’Organisation de Libération de la Palestine (OLP), 
et Bill Clinton, Président des États-Unis. Les Accords d’Oslo sont le résultat de douze rencontres secrètes, menées 
entre janvier et septembre 1993 en parallèle de celles publiques et consécutives à la Conférence de Madrid (1991), 
entre des négociateurs israéliens et palestiniens à Oslo en Norvège, Georges Corm, Le Proche-Orient éclaté: 1956-
2003, Paris, Gallimard, 2003, p. 684‑700. 
154  Les productions en collaboration avec le Théâtre des Quartiers d’Ivry Antigone (2012) et Des roses et du 
jasmin (2015) ont bénéficié d’un soutien issu d’une coopération décentralisée entre la Région Île-de-France et le 
Gouvernorat de Jérusalem-Est. 
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comprendre le présent, vise à permettre de dépasser cette réalité, par l’ouverture, la créativité 
et le chemin vers de nouveaux horizons, par la raison, l’espoir et le rêve. »155 
Grâce à cette coopération, un partenariat a pu être établi entre le TNP et le théâtre des 
Quartiers d’Ivry, dirigé par Adel Hakim (1953-2017) et Élisabeth Chailloux (née en 1947). Ce 
partenariat a donné lieu à deux productions majeures pour le TNP sur cinq ans : Antigone 
("انوجيتنأ") en 2011156 et Des roses et du jasmin ("نيمسايوَدرو") en 2016157. Ces productions ont 
apporté un renouveau au TNP, sur le plan financier158 et sur le plan de l’activité159. 
Fin novembre 2015, le TNP est menacé de fermer ses portes en raison d’une dette de 600 000 
shekels (soit environ 142 000 euros) due à une accumulation de factures impayées depuis une 
longue période (électricité, assurances, taxe foncière et diverses taxes locales) et que 
l’institution devait à la municipalité de Jérusalem. La crise financière a pu être réglée grâce à 
une mobilisation de particuliers et de collectivités. 
En Palestine, l’absence de troupe nationale ou de Théâtre national n’est pas comblée par des 
aides du Ministère de la Culture de l’Autorité Palestinienne160. La direction du Théâtre du 
Ministère de la Culture constitue le plus souvent un soutien logistique161  car les faibles 
                                                 
155 Discours donné le 20 avril 2015 au TNP, traduction personnelle de : 
« "َيفنوَملقأتلاَنيبَوأَرييغتلاوَملقأتلاَنيبَبعصلاَنزاوتلاَاذهووَ،يوبرتلاَلمعلاَمهسيوَ.ًافقاوَناسنلإاَيقبيَامَوهَملقأتلاَفورظلاَيفًَةصاخب
َيقلتملاَدرفللَحامسلاَيفَ،سدقلاَةنيدمَيفَينيطسلفبلَبعشلاَاهشيعيَيتلاَةبعصلا–ََعقاوللَهمهفَللاخَنم–َلاَاذهَزواجتبَ،َعادبإوَحاتفنابَعقاو
ملحلاوَلملأاوَلقعلاَربعَةديدجَقافآَىلإَقلاطنلااو".  
156 Antigone est créée le 28 mai 2011 au TNP puis est présentée en tournée dans les théâtres palestiniens de Ramallah, 
Jénine, Naplouse, Haïfa, Hébron et Bethléem pour une quinzaine de représentations. Depuis 2012, le spectacle a été 
joué plus d’une centaine de fois en France et à l’étranger (Belgique, Chypre, Soudan). 
La pièce est une coproduction TNP - Théâtre des Quartiers d’Ivry, avec le soutien du Consulat Général de France à 
Jérusalem, de l’Institut Français de Jérusalem, du Service de Coopération du Ministère italien des Affaires Extérieures, 
du Théâtre André Malraux (Rueil-Malmaison) et du Groupe des 20 Théâtres en Île-de-France. 
157 Des roses et du jasmin est créée le 2 juin 2015 au TNP puis présentée le 7 juin 2015 au théâtre Al-Kasaba. Elle est 
ensuite jouée en tournée à l’étranger en 2017 en France (Manufacture des Œillets du Théâtre des Quartiers d’Ivry et 
Théâtre National de Strasbourg) et en Suisse (Comédie de Genève).  
La pièce est une coproduction TNP - Théâtre des Quartiers d’Ivry/Centre Dramatique National du Val-de-Marne, avec 
le soutien du Conseil Régional d’Île-de-France et le Consulat Général de France à Jérusalem. 
158 Le coût d’Antigone s’élève à 130 000 euros et de Des roses et du jasmin à 160 000 euros pour chaque production, 
soit plus que le buget annuel du département du Théâtre (حرسملاَ ةرادإ) du Ministère de la Culture (150 000 dollars). 
Entretien avec le responsable du département, Mamoon Al Shekh (خيشلاَنومأم, né en 1980), 15 février 2017, Ministère 
de la Culture, Ramallah. 
159 La direction artisitique des deux pièces est assurée par le TNP par Amer Khalil. Antigone met en scène sept 
comédiens du TNP : Hussam Abu Eisheh (ةشيعَ وبأَ ماسح), Alaa Abu Garbieh (ةيبرغَ وبأَ ءلاع), Kamel El Basha, 
Mahmoud Awad (ضوعَدومحم), Yasmin Hamaar (رامهَنيمساي), Shaden Salim (ميلسَنداش) et Daoud Toutah (حطوطَدواد) et 
Des roses et du jasmin neuf comédiens palestiniens : Hussam Abu Eisheh, Alaa Abu Gharbieh, Kamel El Basha, 
Yasmin Hamaar, Faten Khoury (يروخَنتاف), Sami Metwasi (يساوتمَيماس), Lama Namneh (ةنماعنَىمل), Shaden Salim et 
Daoud Totah. Les deux productions ont donné lieu à une tournée internationale évoquée dans les notes 156 et 157.  
160 Le budget annuel alloué au Ministère de la Culture correspond à 0,003% du budget total de l’Autorité palestinienne, 
« َثارتلاوَةفاقثلاَعاطقلَةيجيتارتسلااَةطخلا2014َ-َ6201ََ,»2013 , p. 15. 
161 Par le Ministère de la Culture de l’Autorité palestinienne, le département du Théâtre peut apporter une aide pour les 
démarches administratives pour demander des autorisations de voyage aux autorités israéliennes, pour demander 
l’émission de passeport, particulièrement pour les artistes palestiniens citoyens d’Israël pour qui un passeport jordanien 
temporaire est délivré à l’occasion d’un voyage dans un État arabe qui ne reconnaît pas celui d’Israël et interdit donc 
l’entrée à ses ressortissants. Entretien avec Mamoon Al Shekh, 15 février 2017, Ramallah.   
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moyens humains162 et financiers163 dont elle dispose ne lui permettent pas d’offrir plus.  Elle 
peut apporter un soutien secondaire aux productions164. Elle traverse depuis 2015 une crise 
financière165 et morale166.  
1.2. Des lieux de création dans les autres villes palestiniennes  
Dans les autres villes palestiniennes, la pratique théâtrale sort parfois des cadres strictement 
artistiques et culturels. Elle est considérée par les créateurs comme un réel outil pour 
supporter la vie sous occupation, pour contester la situation et résister autrement que par la 
violence. Un théâtre à portée sociale émerge dans les zones les plus exposées aux violences. Il 
est surtout destiné aux enfants.  
En parallèle, des programmes sont mis en place dans les théâtres afin de former une 
génération de professionnels et de pallier l’absence de formations disponibles dans les 
universités. Ils offrent aux étudiants des enseignements au jeu, à la mise en scène et à la 
production.   
1.2.1. Ramallah 
Al-Kasaba 
Depuis sa fondation en 1970, le Théâtre Al-Kasaba (ةبصقلا) est dirigé par George Ibrahim 
( َ جروجميهاربإ , né en 1945), comédien, dramaturge, metteur en scène et figure du théâtre 
palestinien depuis la professionnalisation du mouvement évoquée précédemment167. C’est 
dans le contexte de cette période qu’il fonde Al-Kasaba à Jérusalem. Attiré par le dynamisme 
                                                 
162 Sur les cent fonctionnaires employés au Ministère de la Culture, Mamoon Al Shekh est le seul chargé des affaires 
théâtrales. Entretien avec Mamoon Al Shekh, Ramallah, 15 février 2017. Le département appartient à la Direction 
Générale des Arts (نونفللَ ةماعلاَ ةرادلإا), voir l’organigramme sur le site du Ministère, « زوَةفاقثلاَ ةرا-َنيطسلفَ ةلود  »,  
[En ligne : http://www.moc.pna.ps/page.php?id=3]. Consulté le 20 mars 2017.  
163 Le budget annuel alloué au département du Théâtre est de 150 000 dollars. Entretien avec Mamoon Al Shekh, 15 
février 2017, Ramallah.  
164 Le département du Théâtre peut prendre en charge quelques billets d’avion pour une tournée à l’étranger ou 
financer la location de matériel technique pour des représentations. Entretien avec Mamoon Al Shekh, 15 février 2017, 
Ramallah.  
165  Par exemple, des bourses d’études étaient proposées entre 2004 et 2010 aux étudiants palestiniens désireux 
d’intégrer un département d’études théâtrales dans une université étrangère. Depuis 2010, ces bourses ont été 
interrompues, faute de moyens. 
166 Depuis la nomination d’Ehab Bessaiso (وسيسبَباهيإ, né en 1978) en décembre 2015 comme Ministre de la Culture, 
aucun plan stratégique ou programme de travail n’a été établi par le Ministère. Lors de son mandat (juin 2013-
décembre 2015), Anwar Abou Eisheh (ةشيعَوبأَرونأ, né en 1951) publie un plan stratégique d’action pour la période 
2014-2016 (« َثارتلاوَ ةفاقثلاَ عاطقلَ ةيجيتارتسلااَ ةطخلا2014َ-َ2016  », op. cit.(. Selon Mamoon Al Shekh, cette 
crise morale est due à la crise financière. Il donne l’exemple du projet du Ministre Ehab Bessaiso d’organiser une 
rencontre entre les dramaturges et les comédiens palestiniens qui n’a pas pu aboutir faute de moyens. Entretien avec 
Mamoon Al Shekh, 15 février 2017, Ramallah.  
167 Voir 1.1.1 de ce chapitre. 
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et l’effervescence culturelle de la ville qui marquent la période d’après les Accords d’Oslo168, 
Al-Kasaba s’installe à Ramallah en 2000169 . Le lieu devient le théâtre-cinémathèque Al-
Kasaba (ةبصقلاَكتامنيسوَحرسم). Mais l’activité de l’institution est rapidement interrompue avec 
le déclenchement de la seconde Intifada à l’automne de la même année et le siège de la ville 
de Ramallah par l’armée israélienne en 2002170.  
En janvier 2009, l’Académie dramatique d’Al-Kasaba est fondée par une convention de 
coopération avec l’université des Arts de Folkwang en Allemagne. Elle bénéficie du soutien 
de la fondation Mercator171 et du ministère des Affaires Étrangères allemand. Grâce au succès 
de l’Académie au cours de ses trois premières années d’activité, l’Association Taawoon172 et 
le Fonds Arabe de Développement Économique et Social173  lui apportent également leur 
soutien. Dès sa fondation, les objectifs de l’Académie s’inscrivent dans le travail des femmes 
et hommes de théâtre palestiniens : éducation artistique, professionnalisation des comédiens et 
des metteurs en scène, particulièrement des femmes, et développement d’un mouvement 
théâtral palestinien ancré dans sa société.  
Hala Nassar observe que, intégrée dans le mouvement plus global de théâtre palestinien, la 
question qui anime les travaux, au-delà des questionnements artistiques et esthétiques, est 
celle du rôle de ces praticiens dans leur société et leur apport 174:  
                                                 
168 Sur les changements et le dynamisme que connaît Ramallah à la fin des années 1990 et au début des années 2000, 
voir Benjamin Barthe, Ramallah dream: voyage au coeur du mirage palestinien, Paris, La Découverte, 2011. 
169 « 2010َ,ةفاقثلاَةرازوَ,»َيفاقثلاَليلدلا, p. 33. 
170 Cette fermeture est évoquée par Taher Najib dans À portée de crachat, il a interprété Al-Zir Salem sur les planches 
d’Al-Kasaba : 
" !هقوطمَهنيدملا  
.اللهَمارَامسبََموحتبَهمخضَبعل 
.لفقيَأدبَبكرَعراش 
.كرحتبَيشأَلاوَمهريغوَاللهَمارَاوهَصقتبَهرايسَمكا 
َفيكَ,يهجوَريدأَامَنيول.رجفتيَزهاجَيشَلكَعلطتاَام  
.اوحارَلأهوَنوهَاوناكَمهلكَ،اوفتبَيللاَهناَديحولاَليلدلاَوهَ،نابذلا 
؟؟؟شوناكمَمهناكَعراشلاَنمَاوفتخاَمهلكَ،هظيحلَ،هظحلبَفيك"  
بيجنَرهاط, op. cit., p. 5.  
« Ramallah est encerclée. D’émormes coléoptères tournoient dans le ciel, les magasins de la rue Roukab 
baissent leur rideau les uns après les autres. Quelques voitures fendent l’air à toute allure, et puis plus rien, 
plus rien ne bouge. Je regarde d’un côté, je regarde de l’autre, la ville retient son souffle.»  
Taher Najib, À portée de crachat, trad. Jacqueline Carnaud, Montpellier, Éd. théâtrales ; Maison Antoine Vitez, 2009, 
p. 10. 
171 La fondation Mercator (Stiftung Mercator) est une fondation allemande privée et indépendante. Elle développe 
notamment des projets éducatifs et culturels.  
172 Taawoon (نواعتلا) est une association palestinienne non-gouvernementale (ONG) à but non lucratif fondée en 1983. 
Elle est actuellement la plus importante ONG palestinienne. Les programmes de soutien aux Palestiniens à Jérusalem, 
en Cisjordanie, à Gaza et dans les camps de réfugiés au Liban s’articulent autour de quatre axes : l’éducation, la 
culture, l’aide humanitaire, et le développement des collectivités locales. 
173 Le Fonds Arabe de Développement Économique et Social (FADES) ou Fonds Arabe est une institution financière 
de développement pan-arabe fondée en 1972 et dont le siège se situe au Koweït. Le FADES a pour vocation le 
financement du développement économique et social dans les états arabes en apportant son soutien à des projets 
publics et privés. 
174 Hala Khamis Nassar, op. cit., p. 16. 
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« À partir de la série d’entretiens que j’ai pu mener de 1998 à 2005 avec des gens de théâtre 
palestiniens, j’ai réalisé que les artistes de théâtre palestiniens posent constamment la question 
du rôle de leur travail. Ils ne se demandent pas dans quelle mesure il est original ou 
authentique, mais plutôt en quels termes il est efficace, au regard du vide culturel causé par 
l’occupation actuelle. »175 
Chaque année, les étudiants de l’Académie dramatique d’Al-Kasaba obtiennent leur diplôme 
à l’issue d’un travail qui doit être mené collectivement. Ils doivent monter la production d’une 
représentation sur les planches du théâtre. La production doit être prise en charge du début à 
la fin176. 
Ashtar 
Le théâtre Ashtar (راتشع)177 est fondé comme association non gouvernementale à but non 
lucratif à Jérusalem en 1991 par Imane Aounَ (نوعَناميإ, née en 1963) et Edward Muallemَ
(مّلعمَراودأ, né en 1958), deux figures de premier plan de la scène palestinienne. Il est présent à 
Gaza depuis 1994 avec une école de théâtre destinée aux enfants, dans un but social et 
thérapeutique178. Ashtar quitte Jérusalem et s’installe à Ramallah en 1995. 
Dès le début, les productions du théâtre Ashtar se sont inscrites dans les questionnements du 
théâtre mondial ainsi que ses objectifs d’information et de prise de conscience des 
populations. Il est actuellement l’un des principaux centres de production, de création, mais 
aussi de formation des acteurs en Palestine. Ashtar se définit comme un théâtre « local 
palestinien dynamique »179 dont le travail cherche à s’inscrire dans une « perspective globale 
et progressiste »180. L’institution propose également une formation aux arts dramatiques et à 
la scène au sein de sa propre école de théâtre pour former des professionnels181. Des sessions 
de formation au jeu sont organisées dans les écoles et les universités182.  
                                                 
175 Ibidem., traduction personnelle de : « From the series of interviews I conducted between 1998 and 2005 with 
Palestinian theatre makers, I realized that Palestinian theatre artists constantly question the role of their work. They do 
so, however, not on the basis of whether it is original or authentic, but rather in terms of what is effective in countering 
the cultural annihilation under the present occupation. » 
176 Claire Beaugrand et Najla Nakhlé-Cerruti, « Dire la condition palestinienne au théâtre - Une adaptation de l’oeuvre 
de Ghassan Kanafani », [En ligne : http://orientxxi.info/lu-vu-entendu/dire-la-condition-palestinienne-au-theatre,0673]. 
Consulté le 3 février 2017. 
177 Entretien avec Imane Aoun et Edward Muallem, 23 septembre 2014, Ramallah. 
178 L’art-thérapie consiste en « l’accompagnement thérapeutique de personnes, généralement en difficulté à travers la 
production d’œuvres artistiques. », Jean-Pierre Klein, L’art-thérapie, Paris, Presses universitaires de France, 1997, 
p. 43. 
179 Site internet du théâtre http://www.ashtar-theatre.org 
180 Idem 
181 Entretien avec Imane Aoun, 23 septembre 2014, Ramallah. 
182 « يفاقثلاَليلدلا », op. cit., p. 16. 
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Le théâtre Ashtar183 est pensé comme une institution culturelle globale. Une maison d’édition 
et de publication du théâtre permet la diffusion, en traduction arabe, d’ouvrages théoriques de 
référence et, particulièrement ceux qui inspirent les créations184. La vente des publications 
assure une petite rente 185  qui, comme Al-Kasaba, ne reçoit pas de subvention fixe du 
ministère de la Culture, faute de budget suffisant186. 
1.2.2. Bethléem et sa région  
Alrowwad 
Dans le camp de réfugiés d’Aida (ةدياعَ مّيخم)187, le centre culturel Alrowwad 188(داّورلا, « les 
pionniers ») est fondé en 1998189 par Abdelfattah Abusrour (رورسَ وبأَ حّاتفلاَ دبع, né en 1963), 
directeur du centre. Alrowwad est une association à but non lucratif dont le but est de 
renforcer les liens sociaux dans le contexte spécifique du camp et de développer le sentiment 
de communauté au sein de la population d’Aida190. Pour répondre à ces objectifs, les activités 
du centre s’inscrivent dans le concept, développé par Abdelfattah Abusrour, de « Belle 
résistance »191 qui cherche à créer des moyens alternatifs et non-violents de résister et de 
répondre à l’occupation et à la violence. La promotion des valeurs humanistes et du respect 
des droits de l’homme sont au cœur des activités artistiques et éducatives, essentiellement 
destinées aux enfants et aux femmes. Les publics étrangers et internationaux sont également 
destinataires des activités d’Alrowwad par de fréquentes tournées internationales et la 
participation à des ateliers dans le monde entier192.  
Diyar 
À sa fondation en 2008 par Rami Khader (رضخَيمار, né en 1982), le projet de théâtre Diyar 
(رايد, « contrée »)193, au sein de Dar Al-Kalima/University College of Arts and Culture de 
                                                 
183 Entretien avec Imane Aoun, 23 septembre 2014, Ramallah. 
184 http://www.ashtar-theatre.org/publications.html 
185 Entretetien avec Edward Muallem, 23 septembre 2014, Ramallah. 
186 Voir p. 52.
187 Le camp d’Aida est situé à deux kilomètres au nord du centre de Bethléem et à un kilomètre au nord de Beit Jala. Il 
s’étend sur une superficie de 66 hectares. 
188 http://www.alrowwad.org/new/ [En ligne], consulté le 17 juin 2016. 
189 Entretien avec Abdelfattah Abousrour, 22 février 2012, Centre culturel Alrowwad, Camp al Aida, Bethléem. 
190 Entretien avec Abdelfattah Abousrour, 22 février 2012, camp d’al-Aida, Bethléem, site internet de l’association 
http://www.alrowwad.org/ et page facebook du fondateur Abdelfattah Abousrour. 
191 "ةليمجلاَةمواقملا", Abdelfattah Abusrour, « Beautiful resistance: theater of the children of the Refugee Camp », Alif: 
Journal of Comparative Poetics, 2007, p. 28–37. 
192 Dixie Beadle, « Al-Rowwad Theatre Community: Children Surviving in The Rubble of The Palestinian-Israeli 
Conflict », Youth Theatre Journal, vol. 20 / 1, 2006, p. 94–109. 
193 Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Dar al-Kalima, Bethléem. 
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Bethléem, s’articule autour de deux thèmes : la figure du conteur et la pratique de la dabke194, 
par ailleurs employée comme symbole de la revendication à l’unité nationale. L’emploi de la 
dabké comme outil d’affirmation d’une culture commune et nationale est récurrent dans les 
productions artistiques palestiniennes. Comme le souligne Xavier Guignard : « Danser n’est 
plus ici une simple échappatoire : la dabké déborde de son cadre divertissant pour dialoguer 
avec d’autres formes de résistance. Dans les parcours des acteurs, comme dans la charge 
symbolique de leur art, existe une dimension éminemment contestatrice »195.  
Dans son travail, Rami Khader cherche à questionner la figure du héros classique pour en 
proposer de nouvelles formes à travers ses créations artistiques196. Le travail artistique de 
Diyar est également guidé par la mise en tension entre deux pôles, celui de la tradition et celui 
de la modernité, et les moyens de les concilier dans les créations.  
Toujours dans la lignée d’un héritage assumé mais questionné, le travail est d’abord réalisé à 
partir d’histoires traditionnelles197. L’intégration de l’élément corporel à la création théâtrale 
et le traitement scénique du corps tiennent une place de choix dans le travail mené dès les 
débuts de la troupe. 
Al-Harah 
Le théâtre Al-Harah (ةراحلا) de Beit Jala, ville voisine de Bethléem, est fondé en 2005. Dès les 
débuts, les productions du théâtre cherchent à créer un lien profond avec le public198. Les 
objectifs annoncés par le théâtre s’inscrivent dans la volonté de pratiquer le théâtre de manière 
professionnelle et artistique, en se démarquant des productions sociales et thérapeutiques 
largement développées en Palestine199. Pour les fondateurs d’Al-Harah, le développement 
d’un théâtre palestinien et arabe se construit sur l’organisation et la direction d’ateliers 
théâtraux, l’élaboration de techniques d’écriture dramatique, l’emploi du théâtre dans de 
                                                 
194 Danse traditionnelle palestinienne, que l’on retrouve avec des variantes locales en Jordanie, au Liban et en Syrie.  
195 Xavier Guignard, « Récréation, recréation, résistance. Quels rôles pour la dabké en Palestine ? », Jeunesses arabes 
du Maroc au Yémen: loisirs, cultures et politiques, 2013, p. 340, p. 163. 
196 Entretien avec Rami Khader, 3 décembre 2013, Dar al-Kalima, Bethléem.  
197 "ةّيديلقتَصصق", entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Bethléem.  
198 « Le théâtre Al-Harah a pour objectif de produire un théâtre de qualité, touchant, stimulant, accessible, essentiel et 
honnête. Nous sommes convaincus que le théâtre peut potentiellement changer la vie de ceux qui le pratiquent comme 
de ceux qui le regardent. » (traduction personnelle de : َفدهيَةراحلاَحرسميحرسملاَةحاسملاَمادختسابَةقّوشمَصصقَليصوتَىلاَة
وَيبرعلاوَيلحملاَعمتجملاَدارفأَعيمجلَيلاعَينفَىوتسمبَةيحرسمَلامعأَعيزوتوَجاتنإَقيرطَنعَكلذوَ،ةباقرللَعضختَلاَيتلاَكلذكوَ،يلودلا
َثادحلإَةيوقَةادأَحرسملاَنأبَنمؤتَةديدجَةيحرسمَرداوكَنيوكتوَبيردترييغتلا .  It aims to bring compelling stories, in one of the 
most uncensored spaces, to audiences throughout Palestine, the Arab World and beyond, through producing and 
distributing theater performances on high artistic levels, and our educational training programs which create new 
theatre practitioners who believe that theatre has a strong potential to implement positive change.   
« Al-Harah Theatre aims to produce theatre that is well-crafted yet moving, challenging yet accessible and, essential, 
honest. We believe that theatre has the potential to change the lives of those who make it and thos who whatch it. »), 
« Alharah Theater »,  [En ligne : http://www.alharah.org/]. Consulté le 20 mars 2017. 
199 Site internet du théâtre, consulté le 20 janvier 2017. 
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nombreux contextes et la mise en place d’un réseau de praticiens des arts de la 
représentation 200 . Les activités du théâtre sont complétées par des programmes 
d’enseignement au jeu et aux techniques dramatiques qui sont proposés aux enfants et aux 
adolescents, ainsi qu’une formation destinée aux professionnels du son et de la lumière pour 
la scène.  
Le répertoire de l’institution est composé d’œuvres de différentes natures : des pièces pour 
enfants, des comédies, des créations, des pièces appartenant au répertoire arabe et des 
productions internationales. Chaque année depuis 2005, au début du mois d’avril, Al-Harah 
organise un festival d’arts de rue qui investit la rue Al-Neǧme (ةمجنلاَعراش, « l’étoile »), l’une 
des artères principales de la vieille ville de Bethléem, réhabilitée en 2000 par le ministère du 
Tourisme de l’Autorité palestinienne avec le soutien du service de coopération culturelle du 
Consulat du Royaume d’Espagne à Jérusalem, dans le cadre du programme Bethléem 2000. 
Le théâtre cherche à établir des liens avec la société civile de Bethléem et sa région, dans 
toutes ses composantes, et de marquer l’espace public. 
1.2.3. Hébron  
Naam 
Une partie des activités et des créations du théâtre Naam (معنَحرسم, « théâtre Oui »)201 fondé 
en 1997202 et dirigé par Ihab Zahde (هدهازَباهيإ) à Hébron prend une dimension essentiellement 
sociale et thérapeutique. À la manière d’Ashtar, Naam donne une dimension uniquement 
                                                 
200 Site internet du théâtre consulté le 20 janvier 2017 : 
Les objectifs : 
1- Développer le théâtre palestinien et arabe par : 
- L’organisation d’ateliers de travail dans le domaine des arts dramatiques 
- Le développement de la pratique d’écriture théâtrale dans le monde arabe et la tenue d’atelier d’écriture. 
- Le soutien et l’aide pour l’intégration du théâtre dans les programmes éducatifs et universitaires 
palestiniens 
- La construction d’un réseau des associations et des fondations culturelles et artistiques en Palestine et au 
Proche et Moyen-Orient et dans le monde. 
2- Toucher un public de théâtre et prendre en compte sa réalité locale, régionale et internationale avec des 
représentations adressées à toutes les classes sociales. 
Traduction personnelle : 
  تاياغو فادهأ 
1. للاخَنمَيبرعلاوَينيطسلفلاَحرسملاَريوطتَ  
 ةيحرسملاَنونفلاَتلااجمَيفَلمعَتاشروَدقعوَقيسنت.  
 يوطتَّصختمَلمعَتاشروَدقعوَنطولاَلخادَةيحرسملاَةباتكلاَنفَرلاجملاَاذهَيفَةص.  
 َّينيطسلفلاَجهانملاَىلإَحرسملاَةفاضإَليهستوَعيجشتة.  
 َّسؤملاَعمَةكبشَءانبَّيفاقثلاَتاسَّينفلاوَةعمجأَملاعلاوَطسولأاَقرشلاوَنيطسلفَيفَة.  
       2. َّيحرسمَروهمجَىلإَلوصولاََّلحمَهعقاومَيفَّيًَ اََّيميلقإوَّيلودوًَاَّيحرسمَضورعَللاخَنمًَاَّيرمعلاَتائفلاَعيمجلَةجلااَتايفلخلاوَةَّيعامتة  
201 Site internet du théâtre. 
202 Entretien avec Ihab Zahde, 5 septembre 2013, Hébron. 
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artistique et littéraire à une partie de ses créations, en parallèle du travail à portée sociale avec 
les enfants et la population d’Hébron et de sa région.  
La dernière production, Les chevaux Tayha ("هياتَ ليخ", 2015), regroupe sur scène autour de 
Reem Talhami quatre acteurs203 et un musicien204. La pièce mêle danse, chant205 et théâtre. À 
partir d’un texte original d’Adnan Al-Awda (ةدوعلاَناندع, né en 1975). La mise en scène d’Ihab 
Zahde cherche à donner à la production une dimension professionnelle à portée internationale. 
La pièce a gagné le prix du Cheikh Sultan Bin Muhammad Al Qasimi (2014) et le prix du 
septième festival de Théâtre arabe de Rabat (2015). 
Dans le but de maintenir le lien avec le public et d’inscrire la création dans la dimension 
sociale et pédagogique du théâtre, les représentations de Naam se poursuivent toujours par 
une discussion avec le public, pour donner l’occasion aux spectateurs de partager et échanger 
leurs interprétations et les émotions ressenties pendant la représentation ou à son issue206.  
Naam adresse également ses travaux aux enfants et aux femmes. Le théâtre et les arts sont 
utilisés pour le changement social et faire face aux violences. Des moyens alternatifs et non 
violents sont recherchés pour proposer d’autres formes de résistance. Des programmes de 
formation destinés aux enseignants et aux formateurs éducatifs sont également proposés par le 
théâtre pour intégrer les pratiques de jeu, du conte et de la dramaturgie aux enseignements. 
L’institution joue un réel rôle dans la vie d’Hébron et remplit le vide culturel dont la ville 
souffre en raison de la situation politique sous haute tension207. 
1.2.4. Jénine 
Le Théâtre de la Liberté 
Situé dans le camp de réfugiés Jénine le Théâtre de la Liberté (ةّيرحلاَ حرسم)208 est fondé en 
2006209 par Juliano Mer-Khamis (سيمخَريمَونايلوج, 1958-2011)210 avec Zakaria Zubeidi ( َايركز
                                                 
203 Muhamed Titi, Yasmin Hamaar, Raed Shiokhi, Hanin Tarabay (ةيبرطَنينح). 
204 Nūr al-Rāʿī. 
205 Musique et paroles : Saʿīd Murād. 
206 Entretien avec Ihab Zahde, 5 septembre 2013, Hébron et remarques à la représentation du 30 avril 2014 à Hébron. 
207 Note situation à Hébron  
208 Site internet du théâtre, http://www.thefreedomtheatre.org/ [En ligne], consulté le 29 juin 2016 
209 http://www.thefreedomtheatre.org/ [En ligne], consulté le 29 juin 2016. 
210 Évoqué en introduction, Juliano Mer-Khamis est un acteur, réalisateur, directeur de théâtre et militant politique de 
père palestinien et de mère israélienne. Il meurt assassiné à proximité du Théâtre de la Liberté cinq ans après l’avoir 
fondé. Il commence sa carrière à la télévision israélienne avant de jouer dans des films israéliens et internationaux. La 
fondation du Théâtre de la Liberté s’inscrit dans l’engagement politique de Juliano Mer-Khamis et dans la continuité 
du travail de sa mère.  
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يديبزلا, né en 1976), un ancien dirigeant des Brigades des martyrs d’Al-Aqsa211 , Jonatan 
Stanczak, militant israélo-suédois, et Dror Feiler (né en 1951), artiste israélo-suédois.  
Les activités du théâtre ont dimension sociale. Elles sont largement destinées aux enfants et 
aux femmes212. La dimension internationale est également importante, contre l’isolement des 
habitants du camp de Jénine du reste de la société palestinienne et plus largement, du reste du 
monde.  
L’institution est l’héritière du travail mené par Arna Mer-Khamis (1929-1995)213  dans le 
cadre du programme « Prendre soin et apprendre » (Care and Learning) qu’elle a engagé à la 
fin des années 1980 pendant la première Intifada (1987-1991). Le programme fonctionne avec 
l’utilisation du théâtre et de l’art pour soigner les maladies psychologiques et post-
traumatiques des enfants du camp. Dans la continuité de « Prendre soin et apprendre », Arna 
Mer-Khamis fonde le Théâtre de pierre (« Stone Theatre ») en 1993. Il est détruit en 2002 par 
l’armée israélienne pendant le siège du camp214. Quatre ans plus tard, elle fonde avec son fils, 
Juliano Mer-Khamis, le Théâtre de la Liberté. Le Théâtre propose différents programmes dont 
un d’une durée de trois ans pour l’éducation à la pratique théâtrale. Des enseignements aux 
différentes méthodes et approches utilisées dans le monde pour la pratique des arts de la scène 
sont proposés. 
En parallèle de la création en Palestine, le mouvement théâtral palestinien émerge à l’intérieur 
des frontières israéliennes et selon d’autres modalités.  
                                                 
211 Les Brigades des martyrs d’Al-Aqsa (ىصقلااَ ءادهشَبئاتك) sont l’une des milices de la faction du Fatah de Yasser 
Arafat. Elles sont parmi les groupes les plus actifs pendant la seconde Intifada et particulièrement à Jénine. 
212 « Les activités du théâtre ont également pour objectif de donner une place aux femmes et aux enfants au sein de la 
société et d’explorer le potentiel des arts comme un important outil pour le changement social. » (traduction 
personnelle de : « The aim of the theatre is also to empower youth and women in the community and to explore the 
potential of arts as an important catalyst for social change. », http://www.thefreedomtheatre.org/who-we-are/mission/).  
213 Arna Mer-Khamis est une militante juive israélienne pour les droits des Palestiniens. Elle est mariée à Saliba 
Khamis (سيمخَابيلص), palestinien issu de la communauté chrétienne de Nazareth et citoyen israélien, l’un des chefs du 
Maki, le Parti Communiste israélien, dans les années 1960. Elle reçoit un Prix d’Honneur du Prix Nobel alternatif en 
1992. En 2003, son fils Juliano Mer-Khamis produit et réalise, avec Danniel Danniel (né en 1950), son premier film 
documentaire, Les enfants d’Arna. Le film raconte la fondation d’une troupe théâtrale par sa mère destinée aux enfants 
du camp de Jénine pendant les années 1980. Sept ans après la mort de sa mère et à la suite de la bataille de Jénine en 
2002, Juliano Mer-Khamis retourne à Jénine pour rencontrer et interviewer les enfants devenus adultes qui avaient 
participé à la troupe théâtrale. Certains d’entre eux sont devenus des combattants et ont été tués par l’armée 
israélienne. En 2006, à la suite d’une campagne internationale de soutien suscitée par son film, Mer-Khamis ouvre le 
Théâtre de la Liberté. 
214 L’assaut contre la ville de Jénine est mené par l’armée israélienne du 3 au 11 avril 2002 dans le cadre de l’opération 
Rempart déclenchée à la suite de l’attentat à l’hôtel Park de Netanya le 27 mars de la même année.  
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2. La création palestinienne en Israël 
Les problématiques auxquelles les créateurs palestiniens doivent faire face en Israël sont 
différentes en raison de leur situation particulière. Citoyens israéliens, ils cherchent d’abord à 
trouver leur place dans leur société et, par là, sur la scène israélienne. Au fur et à mesure 
qu’un courant théâtral palestinien se construit en Israël, les choix de création tendent à 
affirmer l’existence de la communauté palestinienne et la reconnaissance de son identité 
palestinienne et arabe. Une création palestinienne en arabe émerge en Israël. Elle cherche à 
s’adresser aux publics palestiniens au-delà des frontières israéliennes.  
2.1. Les artistes palestiniens et la scène israélienne 
Les premières expériences théâtrales palestiniennes en Israël ont eu lieu sur la scène des 
théâtres israéliens aux côtés d’acteurs israéliens à partir de l’année 1970. Leur présence 
scénique a progressivement pris plus d’importance. Ces expériences donnent finalement lieu à 
des productions mixtes de collaborations artistiques entre Palestiniens et Juifs israéliens. La 
création palestinienne s’est détachée de la scène israélienne et s’en est affranchie avec 
l’ouverture d’Al-Midan à Haïfa en 1994, le premier théâtre public palestinien en Israël. Mais 
les limites d’une création palestinienne financée par l’État israélien ont été atteintes en 2015 
avec les tentatives de censurer la pièce Le temps parallèle de Bashar Murkus. La prise de 
conscience progressive de ces limites, le dynamisme de l’activité et sa richesse conduisent à 
une création indépendante. 
2.1.1. L’émergence de la présence palestinienne sur la scène israélienne 
Les Palestiniens qui ne sont pas partis en 1948, ou qui sont revenus peu de temps après un 
bref exil, ont dû faire face à un nouveau climat socio-culturel suite à la création de l’État 
d’Israël et la naissance d’une société multiculturelle venue d’ailleurs215. Après 1967216, ils ont 
                                                 
215 Dans son ouvrage sur la fiction palestinienne en Israël, Mahmoud Ghanayim, montre que l’évolution de cette 
écriture se fait selon différentes étapes.  
Mahmoud Ghanayim, The quest for a lost identity: Palestinian fiction in Israel, Wiesbaden, Harrassowitz, 2008. 
216 La guerre de 1967 ou guerre des Six jours s’est déroulée du 5 au 10 juin 1967. Au cours de ces journées l’Égypte, la 
Syrie et la Jordanie ont combattu les troupes israéliennes. Les Israéliens sont sortis vainqueurs de cet affrontement. Ils 
ont annexé Jérusalem et installé un système militaire en Cisjordanie. À partir de cette date, la colonisation s’est 
développée dans les Territoires palestiniens. 
Pour Mahmoud Ghanayim, la guerre de 1967 représente un tournant dans la production littéraire palestinienne en 
Israël, Ibidem, p. 1‑17. 
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dû continuer de produire sous la loi martiale217 qui leur est imposée pendant près de vingt ans 
après la création de l’État d’Israël.  
Comme les écrivains, les hommes de théâtre sont marqués par ces conditions spécifiques qui 
leur ont été imposées. Au cours des entretiens menés, cette période est évoquée de façon 
récurrente comme un marqueur profond et durable sur la création palestinienne en Israël. 
Mahmoud Darwich décrit la situation de la communauté palestinienne en Israël de cette 
manière : « Nous, Palestiniens en Israël, vivions alors un véritable enfer et nous ne pouvions 
penser à rien d’autre.»218 . Mas’ûd Hamdan évoque une période « d’exil dans sa propre 
patrie »219 , vécue par la création théâtrale palestinienne220 . Son impact a non seulement 
directement touché la création et les thèmes traités, mais également, et plus profondément, les 
processus et les actes de création. La gestion de ces difficiles circonstances particulières et de 
la nouvelle réalité sociopolitique ont marqué les travaux.  
Pour affronter ces problématiques liées au statut culturel, cette influence idéologique a joué 
un rôle sur le développement de la littérature palestinienne en Israël dont les créateurs de 
théâtre se sont nourris et s’inspirent221.  
                                                 
217 La loi martiale est appliquée aux Palestiniens citoyens vivant en Israël jusqu’en 1966. Elle restreint les Palestiniens 
dans leurs circulations et donc leur mobilité ainsi que leur capacité à mener des activités collectivement. Parmi les 
autres mesures prises par les autorités israéliennes pour empêcher le retour des déplacés à l’intérieur des frontières 
d’Israël, figurent la déclaration de villages abandonnés comme zones militaires, la repopulation des villages 
abandonnés par des colons juifs, la destruction des maisons restantes ou la plantation d’arbres et le changement de nom 
de ces villages pour enfouir leur passé, voir Mona Bieling, « Palestinians in purgatory: The internally displaced 
citizens of Israel », [En ligne : http://www.middleeasteye.net/columns/palestinians-purgatory-internally-displaced-
citizens-israel-2083558162]. Consulté le 1 octobre 2016. 
218 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 21. 
219 Mas ’ud Hamdan, op. cit., p. 112. 
220 Mas ’ud Hamdan, op. cit. 
221 La fiction palestinienne en Israël a alors développé ses propres spécificités et techniques qui la différencient des 
autres branches de la littérature arabe. Mahmoud Ghanayim  définit trois catégories d’auteurs. Le premier groupe, 
marxiste, appartient à l’école littéraire qui se revendique du social-réalisme. Ce groupe émerge dès les premiers 
moments d’opposition politique aux politiques officielles du nouvel État israélien. Le deuxième groupe d’écrivains 
palestiniens fait aussi référence au marxisme dans ses écrits. Mais si le premier groupe a publié sous la loi militaire et a 
interprété la situation d’un point de vue idéologique en se concentrant sur la lutte des classes, le second groupe 
apparaît dans les publications seulement plus tard, peu de temps l’abolition de la loi martiale ou après la guerre des Six 
Jours. Dans les écrits de ce deuxième groupe, la perspective marxiste prend une autre dimension, mise de côté par le 
premier groupe, du point de vue du style narratif. Ce deuxième groupe inclut une deuxième génération d’écrivains 
palestiniens, alors que la première génération a commencé difficilement à écrire dans les années 50. La plupart des 
écrivains du second groupe commence sa carrière dans les années 1960, et hésite, au début au moins, à écrire et publier 
dans l’organe communiste et la presse communiste. Le troisième groupe d'écrivains connaît aussi la période de la loi 
martiale mais n’écrit pas à ce sujet, pour traiter des problèmes et questions sociales, complètement détachées de la 
politique, Mahmoud Ghanayim, op. cit., p. 21‑30. 
Dans sa thèse de doctorat, Sadia Agsous Bienstein  se consacre à l’étude d’une autre catégorie d’écrivains appartenant 
à la minorité palestinienne en Israël, celle des auteurs palestiniens en langue hébraïque. Son analyse se construit sur les 
problématiques de l’usage des langues et de la composante identitaire dans des romans écrits en hébreu par des 
membres de la minorité palestinienne en Israël. Ce travail se construit en deux volets, l’un diachronique et l’autre 
analytique. D’une part, elle examine l’histoire du roman palestinien en hébreu, et les différents lieux dans lesquels 
l’hébreu et l’arabe, le Palestinien et le Juif israélien, minorité et majorité se rencontrent. D’autre part, l’approche 
comparative des œuvres d’Atallah Mansour (né en 1935), d’Anton Shammas (né en 1950) et de Sayed Kashua (né 
1975) est proposée à partir de leur double appartenance linguistique et culturelle, hébraïque et palestinienne. Elle 
envisage ces œuvres dans le cadre de la littérature mineure, de l’identité hybride postcoloniale et de l’espace tiers 
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Les premières expériences des années 1970 
En juin 1970, le Théâtre de la ville de Haïfa, alors dirigé par Oded Kotler (רלטוק דדוע, né en 
1937) depuis 1969, monte Coexistence ("םויק-וד")222. Le texte est basé sur des entretiens 
menés par le journaliste palestinien Muhamad Watad (دتوَدّمحم) avec des Palestiniens en Israël. 
Nola Chilton adapte ce texte dans le cadre du « Laboratoire d’écriture dramatique 
israélienne ». Pour Nurit Yaari, Coexistence marque un tournant dans l’histoire du théâtre 
israélien223. Le spectacle constitue, d’une part, la « pierre angulaire » du théâtre documentaire 
de Chilton et plus largement en Israël224. D’autre part, une voix est donnée pour la première 
fois aux Palestiniens en Israël sur la scène hébraïque israélienne, incarnés par des acteurs juifs 
israéliens. Par cette opération scénique, la communauté palestinienne en Israël gagne une 
visibilité qu’elle n’avait pas jusqu’alors. Le texte des cinq personnages de la pièce est écrit à 
partir de l’enregistrement d’une cinquantaine d’entretiens menés par Muhamad Watad avec 
des Palestiniens issus de milieux sociaux différents. L’écriture du texte se fonde sur le degré 
de spontanéité, la franchise et le caractère représentatif des propos tenus au cours des 
entretiens 225 . Dans le programme de la pièce pour les représentations, Muhamad Watad 
remarque : « Ce matériau ne prétend pas représenter l’ensemble de la communauté arabe en 
Israël, mais certainement sa majorité » 226 . C’est la volonté de donner la parole aux 
Palestiniens qui conditionne le jeu des acteurs, révélant sur scène la dualité 
multidimensionnelle autour de laquelle la pièce propose un travail inédit et où forme et fond 
se mêlent. Pour la première fois, des acteurs juifs israéliens ne cherchent pas à imiter les 
« Arabes ». Ils ne parlent pas l’hébreu avec un accent et ne portent pas de costume 
folklorique. Le personnage de l’Arabe sort du cadre du personnage traditionnel du bédouin 
aux traits grossiers ou d’ennemi dangereux227. Les acteurs montent sur scène dans leur tenue 
quotidienne et parlent hébreu naturellement. Le public peut alors prendre conscience de la 
                                                                                                                                                        
formulé par Mahmoud Darwich. L’enjeu est d’étudier les contours d’une narration palestinienne minoritaire engagée 
par des écrivains dans un processus de déconstruction, de reconfiguration et de correction de la représentation du 
personnage Palestinien dans la littérature hébraïque., Sadia Agsous, Langues et identités: l’écriture romanesque en 
hébreu des palestiniens d’Israël (1966–2013), Institut National des Langues et Civilisations Orientales-INALCO 
PARIS-LANGUES O’, 2015. 
222 Mis en scène par Nora Chilton avec les acteurs Gdalia Besser, Amnon Meskine, Ilan Toren, Aharon Almog, Tsvi 
Halperin, membres du groupe « La scène des acteurs » (םינקחשה תמיב). 
223 Nurit Yaari, op. cit., p. 285. 
224 « Coexistence constitue un virage dans l’histoire du théâtre israélien à deux points de vue : pour la première fois sur 
la scène hébraïque en Israël, on accorde la parole aux Arabes citoyens d’Israël. En leur donnant les corps et les voix 
des acteurs juifs, ils deviennent visibles après avoir été transparents depuis 1948. En outre, ce spectacle est devenu la 
pierre angulaire du théâtre documentaire de Chilton. Entreprise monumentale de toute une vie qui s’étend sur environ 
quatre décennies. », Ibidem, p. 286. 
225 Ibidem. 
226 Cité par Nurit Yaari, Ibidem. 
227 Dan Urian, op. cit., p. 105. 
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coexistence de deux entités : l’acteur juif et le personnage palestinien qu’il représente. Pour la 
première fois, une visibilité est donnée à la communauté palestinienne en Israël, sur la scène 
et par la voix. Cette expérience marque le début du travail d’intégration des Palestiniens à la 
scène hébraïque israélienne. Elle se poursuivra et prendra différentes formes au cours des 
années et des différents contextes de création, suite aux évolutions politiques, sociales et 
culturelles. 
Les débuts de la visibilité dans les années 1980 
Dès 1981, le Théâtre Municipal de la ville de Haïfa (הפיח ןורטאית)228  accorde une place 
concrète, matérielle et corporelle à ces éléments jusqu’alors invisibles avec l’intégration de 
Makram Khouri (يروخَمركم, né en 1945) et Youssef Abou Warda (ةدروَوبأَفسوي, né en 1953) 
au sein de sa troupe du théâtre. Au début, ils jouent des rôles indifféremment de leur 
composante identitaire palestinienne, mais très rapidement et dans le cadre de l’implication 
politique de l’institution, cette composante est mise à profit pour évoquer le conflit israélo-
palestinien, la situation politique et critiquer l’occupation.  
Au cours des années 1980, le théâtre municipal monte essentiellement des pièces issues du 
répertoire du théâtre mondial. Cette mixité alors récemment introduite permet de donner aux 
productions une dimension politique symbolique.  
Shifra Schonmann montre la façon dont ce contexte politique israélo-palestinien influence 
l’interprétation et l’adaptation d’un texte classique, En attendant Godot 229  de Samuel 
Beckett230, au théâtre municipal de Haïfa en 1985. La production231, choisie pour la cérémonie 
d’ouverture d’un nouvel auditorium à Wadi Salib232 , présente la pièce dans une version 
bilingue, en arabe et en hébreu. L’interprétation politique du metteur en scène s’exprime par 
le choix même des acteurs233, Makram Khouri et Youssef Abou Warda, dans le rôle de 
Vladimir et Estragon –Didi et Gogo-, alors deux ouvriers palestiniens. Ils parlent un hébreu 
mêlé de mots arabes234, imitant le registre de langue spécifique aux travailleurs palestiniens en 
Israël. Face à eux, Pozzo prend les traits d’un colon viril, riche et tyrannique joué par Ilan 
                                                 
228 Toujours sous la direction d’Oded Kotler. 
229 Samuel Beckett, En attendant Godot, Paris, Ed. de Minuit, 1979. 1 vol. 
230 Shifra Schonmann, op. cit. 
231 Mise en scène Ilan Toren 
232 Wadi Salib (بيلصلاَيداو) est un quartier historique palestinien situé dans le centre de la ville de Haïfa au pied du 
versant nord-est du Mont Carmel. 
233 Nurit Yaari, op. cit., p. 291. 
234 Shifra Schonmann, op. cit., p. 177. 
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Toren (ןרות ןליא, né en 1938). Il est le seul personnage sur scène à parler un hébreu pur235. Le 
personnage de Laki, interprété par Doron Tavori (ירובת ןורוד, né en 1952) est un vieux bédouin 
impuissant. L’arbre de la pièce originale est remplacé par le poteau d’un immeuble en 
construction. À partir des concepts de texte et de paratexte236 définis par Gérard Genette, 
Shifra Schonmann analyse la pièce et sa représentation237. C’est à cette dernière catégorie que 
Schonmann s’intéresse pour son étude, en choisissant de nommer le paratexte, counter-text. 
Elle montre comment le texte de théâtre est porteur d’un puissant sens, tant au niveau textuel-
sur le plan des mots et de la construction dramaturgique- que scénique-sur le plan visuel et 
auditif et sur le plan de l’action- mais également au niveau de l’épitexte, c’est-à-dire sur le 
plan de la représentation et de la production, par opposition à la littéralité du texte écrit. Pour 
Genette, « le plus souvent, donc, le paratexte est lui-même un texte : s’il n’est pas encore le 
texte, il est déjà du texte. »238. Ici, dans le cadre de l’adaptation d’En attendant Godot au 
contexte israélo-palestinien du début des années 1980, sur les planches d’un théâtre public 
israélien situé dans un quartier palestinien, l’épitexte est chargé de sens. Les conditions de 
représentation du texte, dans le temps-l’instant- et dans l’espace, lui donnent une valeur 
spécifique. Shifra Schonmann remarque la modification de la structure de la pièce avec la 
disparition de la symétrie constitutive du texte original : le couple de vagabonds Vladimir et 
Estragon, Lucky et Pozzo, le garçon qui vient deux fois et qui a un frère jumeau, deux actes, 
etc. Les paires de personnages disparaissent avec Pozzo comme seul personnage à parler 
hébreu face aux autres qui parlent arabe. La binarité disparaît au profit d’une nouvelle 
structure basée sur le hors-texte et construite à partir d’un nouveau modèle dont le but est de 
forcer les comédiens et le public à confronter leurs préjugés à la réalité. 
Les années 1990 : le temps des collaborations artistiques  
Les années 1990 et le début des années 2000 voient l’émergence de tentatives de travaux en 
collaboration entre Juifs israéliens et Palestiniens en Israël ou en Palestine.  
La première tentative : Roméo et Juliette 
                                                 
235 Ibidem. 
236 « Définir un élément de paratexte consiste à déterminer son emplacement (question oú ?), sa date d’apparition, et 
éventuellement de disparition (quand ?), son mode d’existence, verbal ou autre (comment ?), les caractéristiques de 
son instance de communication, destinateur et destinataire (de qui ? à qui ?), et les fonctions qui animent son 
message : pour quoi faire ? », Gérard Genette, Seuils, Paris, Éd. du Seuil, 1987, p. 10. 
237 Pour Genette, le paratexte est constitué de deux éléments, le péritexte et l’épitexte. Le péritexte désigne une 
catégorie spatiale qui se situe par rapport au texte : « autour du texte, dans l’espace du même volume, comme le titre 
ou la préface, et parfois inséré dans les interstices du texte, comme les titres de chapitres ou certaines notes ». 
L’épitexte recouvre les éléments situés autour du texte mais à une distance spatiale et temporelle : « généralement sur 
un support médiatique (interviews, entretiens), ou sous le couvert d’une communication privée (correspondances, 
journaux intimes, et autres).», Ibidem, p. 10‑11. 
238 Ibidem, p. 12. 
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La production de l’adaptation de la pièce de Shakespeare Roméo et Juliette 239 , par son 
caractère novateur, marque un nouveau tournant dans l’histoire du mouvement théâtral 
palestinien, et plus spécifiquement en Israël. Le projet lance un mouvement de collaborations 
et de productions mixtes. Co-production israélo-palestinienne, elle est le fruit d’une 
collaboration sur deux niveaux : institutionnelle, entre le Théâtre Khan de Jérusalem-Ouest et 
le TNP, et artistique entre les metteurs en scène israélien Eran Baniel (לאינב ןרע) et palestinien 
Fouad Awad (ضوعَداؤف, né en 1956)240.  
L’idée de la production naît pendant l’édition du festival d’Acre de 1989 au cours de laquelle 
les deux metteurs en scène se rencontrent pour la première fois. Eran Baniel dirige le festival 
et Fouad Awad devient le premier palestinien à remporter le premier prix, dix ans après la 
fondation de cette manifestation qui se tient à ce moment-là dans une ville peuplée 
majoritairement de Palestiniens.  
La distribution mixte incarne sur scène le conflit qui oppose les deux familles véronaises 
Montaigu et Capulet. Le personnage de Roméo est joué par Khalifa Natour, aux côtés 
d’acteurs palestiniens dans le rôle du reste du clan Montaigu. Orna Katz (ץכ הנרוא, née en 
1965) joue le rôle de Juliette et des acteurs juifs israéliens celui des membres du clan 
Capulet241. La mise en scène se construit sur les deux niveaux que porte le texte, pour Fouad 
Awad. Le premier est celui d’une histoire d’amour et le second d’une histoire de haine et de 
guerre. Selon lui, ces deux niveaux s’appliquent parfaitement, dans la narration et la 
dramaturgie, au conflit israélo-palestinien242.  
Au moment de la création de Roméo et Juliette à Lille, Fouad Awad explique :  
« Il [Eran Baniel] croyait en cette pièce, il croyait en une coopération entre théâtre palestinien 
et israélien, pas comme on avait l’habitude de le faire, c’est-à-dire un théâtre palestinien à 
l’intérieur d’un théâtre israélien. Il croyait qu’ici il fallait que les deux corps aient une part 
égale. »243 
                                                 
239 William Shakespeare, Oeuvres complètes ,  II, éd. Henri Fluchère, Paris, Gallimard, 1991, (« Bibliothèque de la 
Pléiade », 51). 
240 Fouad Awad est un metteur en scène palestinien de Nazareth. Il est diplômé du département des Beaux-Arts de 
l’université de Tel Aviv en 1982. Il a mis en scène et dirigé de nombreuses pièces issues du répertoire du théâtre arabe 
sur les scènes israéliennes. En 1989, il reçoit le Prix de la meilleure mise en scène et celui de la meilleure pièce au 
Festival d’Acre pour La tête de Jaber ("رباجَكولمملاَسأر"), pièce du dramaturgie syrien Saadallah Wannous. De 1998 à 
2002, il est le directeur artisitique d’Al-Midan (voir la section consacrée à l’institution un peu plus loin). En 2008, il 
dirige le département des Affaires culturelles à la Mairie de Nazareth. Il est considéré comme l’une des figures du 
mouvement théâtral palestinien en Israël. 
241 Dan Urian, op. cit., p. 65. 
242 Ouriel Zohar, « Stop à la violence ! Entretien avec Fouad Awad », 1995 1994, Tsafon : revue d’études juives du 
Nord. Le théâtre judéo-arabe, p. 39‑56, p. 42. 
243 Ibidem, p. 45. 
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Mais l’histoire de cette production s’arrête à sa présentation au festival de théâtre de Lille en 
octobre 1994 consacré à la production théâtrale israélienne et palestinienne244, pour célébrer 
les Accords d’Oslo et ce qui est alors considéré comme l’aboutissement du processus de paix 
et la résolution du conflit israélo-palestinien.  
Vingt ans plus tard, les Palestiniens qui ont été impliqués dans cette production mixte 
n’évoquent pas cette expérience. Elle ne leur semble pas marquante ni emblématique de la 
production théâtrale palestinienne. Certains souhaitent même passer sous silence leur 
implication dans la production qu’ils décrivent parfois comme une « erreur de parcours »245 
de leur part. Si du point de vue de la création palestinienne il s’agit bien d’une expérience 
isolée, du côté de la scène israélienne, ce type d’initiative se multiplie à partir du début des 
années 2000 et marque les productions et l’histoire du théâtre israélien. 
Le premier théâtre mixte : le théâtre arabo-hébreu de Jaffa 
En 1998, la troupe palestinienne Al-Saraya ( َّيبرعلاَايارسلاَحرسم-َافاي ), dirigée par Adib Jahshan 
(ناشهجَبيدأ, né en 1943), et la troupe israélienne du Théâtre local, dirigée par Igal Ezraty ( לאגי
יתרזע, né en 1956), s’associent pour fonder le Théâtre arabo-hébreu de Jaffa ( حرسملاََّيبرعلا-
َ افايَيفَ ّيربعلا/ ופיב ירבע-יברעה ןורטאיתה)246, Saraya. Grâce à un don de la mairie de Tel Aviv-
Jaffa, le théâtre s’installe dans le quartier historique de Jaffa, ancien port et quartier à majorité 
palestinienne, désormais intégré dans l’agglomération de Tel Aviv-Jaffa. Le choix du lieu247 
et du nom de l’institution annoncent une volonté de réunir des personnes qui sont 
habituellement séparées, dans le but politique et idéologique de ne pas restreindre Israël et 
l’identité israélienne à sa composante juive. Les deux troupes montent ensemble ou 
séparément des pièces en arabe et/ou en hébreu dans une distribution mixte ou pas.  
En mars 2000, le théâtre arabo-hébreu monte une pièce inspirée de l’expérience de la 
Commission Vérité et Réconciliation créée en Afrique du Sud en 1995 afin de mettre fin à 
l’apartheid et à la domination de la minorité blanche. La pièce traite de la question de la 
torture en Israël par le témoignage. Les témoignages collectés pour écrire le texte s’ajoutent à 
ceux du public lors des représentations.  
                                                 
244 Tsafon :  revue d’études juives du Nord. Le théâtre judéo-arabe, Lille, Tsafon, 1994, (« 19-20 »). 
245 Entretien avec Amer Khalil, 30 avril 2014, Jérusalem. 
246 Igal Ezraty et Alisa Solomon, « Staging Reconciliation: The Arab-Hebrew Theater of Jaffa Makes a Model », 
Theater, vol. 31 / 2, 2001, p. 35–43, p. 35. 
247 La bâtiment est ancienne fabrique de savon de la période ottomane, en haut de la colline de Jaffa, il domine le port 
et la mer. 
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Parmi les productions les plus importantes du Théâtre arabo-hébreu de Jaffa, 
Regrets (« םיעוגעג », 2001) d’Igal Ezraty et Gaby Aldor (רודלא יבג, né en 1941), écrit et conçu 
en collaboration avec les acteurs, reçoit le prix du théâtre Fringe en 2003. Pour Mas’ûd 
Hamdan, elle est une production « exceptionnelle dans le paysage théâtral israélien »248. Des 
acteurs palestiniens et israéliens, nouveaux immigrants, natifs d’Israël ou de longue date dans 
le pays, sont rassemblés sur scène. La pièce est un collage multiculturel de six récits d’une 
quête identitaire à travers les souvenirs familiaux. La pièce met en avant les identités 
multiples qui composent la société israélienne et propose de réfléchir aux possibilités, pour 
chacune d’elles, de s’épanouir pleinement tout en vivant avec les autres. Les récits sont 
racontés simultanément sur plusieurs scènes installées autour du public. Le spectateur peut, 
quand il le souhaite, se déplacer et changer de point de vue. Ainsi, « il est partie prenante et 
crée lui-même, pour une part, le déroulement du spectacle auquel il assiste. »249. Le récit des 
destins croisés et l’entremêlement des souvenirs dans les mémoires participent à la 
formulation des conditions pour parvenir à une compréhension mutuelle dans la paix : 
« conciliation et tolérance. »250.  
Par la suite, la thématique du conflit israélo-arabe puis israélo-palestinien occupe une large 
place dans la production théâtrale israélienne. Dans une société toujours en tension politique, 
le théâtre en Israël joue un rôle important, comme le souligne Nurit Yaari251 : « Le théâtre 
israélien est perçu, tant par ses créateurs que par le public, comme un phénomène culturel 
permettant de vivre collectivement des événements de la réalité israélienne au fur et à mesure 
qu'elle se constitue dans toute sa complexité. »252.  
Depuis la création de l’État d’Israël253, la production théâtrale traite principalement du conflit 
israélo-palestinien. Les pièces des dramaturges israéliens font écho à la réalité sociopolitique, 
et le principal thème de ce théâtre est celui du conflit entre les Juifs et les Arabes, des pays 
voisins ou citoyens d’Israël, ou entre les Israéliens et les Palestiniens. Ce théâtre tient une 
place importante dans la vie politique du pays, car il offre la possibilité d'un dialogue, en 
apportant des réponses dramaturgiques à une problématique réelle. L’une de ces réponses 
                                                 
248 Mas ’ud Hamdan, op. cit., p. 110. 
249 Ibidem. 
250 Ibidem. 
251 Nurit Yaari, op. cit., p. 283. 
252 Ibidem, p. 283‑284. 
253 Pour Nurit Yaari, les historiens du théâtre israélien s’accordent pour considérer Il allait par les champs de Moshe 
Shamir, présentée au théâtre Caméri de Tel Aviv le 31 mai 1948, comme un événement est représentatif de la volonté 
des dramaturges et des spectateurs de maintenir une corrélation étroite et permanente entre le théâtre et la réalité 
sociopolitique en Israël. 
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dramaturgiques est l’apparition d’un discours arabe sur la scène hébraïque, la présence 
chargée de sens d’acteurs arabes aux côtés d’acteurs juifs, ou encore la collaboration 
d’acteurs, de dramaturges et metteurs en scène. 
Par ailleurs, les initiatives de productions mixtes offrent au public israélien la possibilité 
d’entendre une autre version de ce conflit, la version palestinienne et arabe, en la matérialisant 
par une présence scénique palestinienne et en tant qu’acte artistique et politique à la fois. Le 
choix de distribution mixte pousse les acteurs et les créateurs à élaborer des moyens 
d’expression propres au théâtre pour transposer sur scène la complexité de la réalité et pour la 
faire vivre au spectateur. En outre, l’emploi de la langue arabe sur la scène israélienne sert à 
l’élaboration d’une puissante métaphore théâtrale où les acteurs juifs et les acteurs 
palestiniens partagent le même espace, celui de la scène, face à un public mixte hébraophone 
ou arabophone. Par l’utilisation du théâtre comme un moyen alternatif de résistance254, ces 
tentatives de collaboration cherchent à engager une nouvelle forme de processus de paix 
particulièrement dans le contexte de la fin des années 1990 et du début des 2000. 
Pendant longtemps, les Palestiniens en Israël ne remettent pas en question leur double 
appartenance. Par exemple, dans un entretien donné au journaliste Emmanuel Bar-Kadma 
pour Haaretz255 à la veille des représentations du Peptimiste256 adapté par Mazen Ghattas 
(ساطغَنزام, 1954 - 2005)257 et Mohammed Bakri (يركبَدّمحم, né en 1953) et mis en scène par 
Mazen Ghattas et Ilan Toren, Mohammed Bakri affirme : « Il est possible de concilier orgueil 
arabe avec fidélité à Israël, critique avec loyauté, indépendance culturelle et nationale avec 
respect envers l’État. On peut engager un débat sans poser de bombes ». Dans le même sens, 
quelques années plus tard, en 1994, Fouad Awad déclare dans un entretien avec Ouriel 
Zohar :  
« Je fais partie d’Israël. Je suis un Palestinien qui vit en Israël et qui veut y rester. C’est 
l’endroit où j’ai grandi et dont je me sens le plus proche. Lorsque j’étais étudiant et que je 
voyageais à l’étranger, même quand j’allais à Haïfa, et que je revenais, j’étais à chaque fois 
très ému en revoyant Nazareth. J’ai un lien très fort à Nazareth, à sa terre, à ses maisons. Cela 
fait partie de moi. Je ne quitterai jamais Nazareth, et cela ne me pose aucun problème d’être 
                                                 
254 Voir les sections sur les activités d’Alrowwad à Bethléem, Ashtar à Ramallah et à Gaza, Naam à Hébron et du 
Théâtre de la Liberté à Jénine, 1.2 de ce chapitre. 
255 Haaretz du 27 février 1987, cité par Ouriel Zohar, op. cit., p. 42. 
256 Cette œuvre sera évoquée à la note 265 et à la page 368. 
257 Mazen Ghattas est une figure du théâtre palestinien en Israël. Il pratique le théâtre dès son plus jeune âge et fonde 
une troupe dans son village natal d’Al-Rama en Haute Galilée. Il est formé dans les universités de l’Union Soviétique 
(Moscou, Kiev) avec qui il entiendra des relations tout au long de sa carrière artistique et intellectuelle. Il met en scène 
de nombreuses pièces issues du répertoire palestinien, arabe et international ainsi que des pièces de pantomime. Il 
fonde le Théâtre al-Lāz d’Acre en 1994. Il occupe la fonction du directeur artistique du TNP de 1998 à 1999.  
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Palestinien en Israël si les choses ne bougent pas. Si le Likoud revient au pouvoir en disant : 
« que celui qui s’identifie à l’O. L. P. aille en prison ! » comme avant, si le gouvernement se 
bat dans ce sens, ils me pousseront à dire que je suis Palestinien, que je vis ici, et que je veux 
par conséquent que cet État devienne palestinien. Mais s’ils agissent différemment et me 
permettent de faire ce que je veux, s’ils me respectent et que je les respecte, cela ne me pose 
aucun problème. J’ai l’impression qu’un problème ne peut naître que si une force telle Kahana 
(l’extrême-droite) émerge, comme ceux qui veulent chasser les Arabes du pays. Alors le 
nationalisme s’exacerbe jusqu’à l’extrémisme. S’ils se comportent à notre égard en toutes 
choses comme des citoyens, il n’y a aucun problème. En ce qui concerne la Cisjordanie c’est 
totalement différent.»258 
Il continue :  
« Peut-être que sur le plan culturel, chaque peuple pourra mettre en place sa culture. Le 
contact fera naître une nouvelle culture, une culture mixte judéo-arabe, avec des mariages 
mixtes. Je n’y suis pas du tout opposé. En Israël aussi il y a un groupe important de mariages 
mixtes et de mixité culturelle. On peut y voir un processus par lequel la culture occidentale et 
l’orientale créent une culture nouvelle. »259 
Durant cette période, les artistes palestiniens en Israël ne remettent pas en cause leur double 
appartenance. Celle-ci ne semble pas représenter un obstacle à la création et au contraire, ils 
l’envisagent comme un moyen d’engager un dialogue pour la paix. Jusqu’à la fin des années 
2000 et le début de la décennie 2010, la production palestinienne en Israël ne peut se détacher 
de son environnement israélien, et plus largement la littérature palestinienne arabe en Israël. 
Sobhi Boustani souligne cette spécificité de la production palestinienne en Israël : 
« Admettre comme une évidence le rapport qui s’installe entre l’œuvre littéraire et le contexte 
socio-politique qui préside à sa genèse, c’est installer d’emblée la littérature arabe en Israël 
dans une problématique singulière. Régie par deux contextes plutôt conflictuels et discordants, 
l’un israélien immédiat et l’autre plus large, palestino-arabe, cette littérature est difficilement 
saisissable indépendamment de la conjoncture régionale. La littérature arabe en Israël – pour 
des raisons diverses – s’est imposée après la guerre de 1967 comme un élément essentiel dans 
les champs culturels et littéraires israélien et arabe. Un lien étroit et interdépendant s’est tissé 
entre la littérature palestinienne arabe dite de l’intérieur et la littérature arabe et palestinienne 
dite de l’extérieur. »260 
                                                 
258 Ouriel Zohar, op. cit., p. 42. 
259 Ibidem, p. 43. 
260 Sobhi Boustani, « Littérature arabe en Israël : vers une sensibilité nouvelle », Yod. Revue des études hébraïques et 
juives, 2009, p. 93–104, p. 93. 
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Les troupes et les créateurs palestiniens en Israël ou les troupes judéo-arabes participent ainsi 
à la construction identitaire au théâtre en assurant un des points de contact entre les théâtres 
palestinien et israélien. Par ces travaux, les créateurs cherchent à faire émerger un courant 
palestinien autonome et à la fois intégré à la production israélienne. 
2.1.2. Al-Midan : premier théâtre israélien consacré à la création palestinienne 
Les débuts d’une création palestinienne subventionnée par l’État israélien 
Le Théâtre arabe à Haïfa (افيحَيفَّيبرعلاَحرسملا/הפיחב יברעה ןורטאיתה) est fondé en 1994 après les 
accords d’Oslo261, période symbolique du mandat du Premier Ministre Itzhak Rabin (1922-
1995). Il prendra quelques années plus tard le nom de théâtre Al-Midan (ناديملاَحرسم/ ןורטאית
ןאדימ-לא). Il est le seul théâtre palestinien en Israël262 dont le fonctionnement est dû à des 
subventions publiques. La première direction échoue dans la gestion administrative de 
l’institution et en raison de son incapacité à rassembler les artistes et les faire travailler 
ensemble263.  
C’est par une série d’adaptations de pièce du répertoire mondial que la création en arabe 
palestinienne émerge en Israël au théâtre Al-Midan qui restera, durant de nombreuses années, 
l’unique lieu de théâtre exclusivement palestinien et arabe en Israël.  
Les premières saisons de l’institution donnent à voir au public palestinien et arabophone des 
pièces adaptées. La pièce choisie pour l’ouverture du théâtre en 1995 est une adaptation 
d’Ubu roi de Dario Fo réalisée par Anton Shammas ( أسامشَنوطن , né en 1950) sous le titre de 
Le roi est le roi ( "كلملاَ وهَ كلملا" ), en référence à la pièce du dramaturge syrien Saadallah 
Wannous (1941-1997) 264  parue en 1977. Pour cette première création, l’implication du 
traducteur, figure emblématique de la littérature palestinienne en hébreu, reflète la situation, 
encore hybride, de la production théâtrale palestinienne en Israël265.  
                                                 
261 Voir la note 153, p. 52. 
262 Mas ’ud Hamdan, op. cit., p. 110. 
263 Ibidem. 
264 L’auteur sera évoqué plus en détails à la note 1361. 
265 C’est par la traduction vers l’hébreu d’Antun Shammas que l’œuvre, fondatrice d’un courant littéraire palestinien en 
Israël, de l’auteur Émile Habibi (19121-1996) se fait connaître du lectorat israélien. Ce « courant de la dualité » 
s’attache à décrire le sentiment de déchirement interne, de dissociation de la personnalité, voire de schizophrénie (al-
infiṣām al-šaḫṣī) vécu par les Palestiniens vivant en Israël. Il est exprimé pour la première fois avec son œuvre parue 
en arabe sous le titre d’Al-Mutašāʾil (terme créé à partir de la contraction du substantif mutašāʾim, « pessimiste » et de 
mutafāʾil « optimiste » َ ,يبيبحَ ليمالئاشتملاَسحنلاَ يباَ ديعسَ ءآفتخاَ يفَ ةبيرغلاَ عئاقولاجلاَ رادَ ,سنوتَ ,َ,رشنللَبون
1982., traduit par Jean-Patrick Guillaume par « Le Peptimiste »Émile Habibi, Les aventures extraordinaires de Sa’îd 
le peptimiste: roman, trad. Jean-Patrick Guillaume, Paris, Gallimard, 1987.) et par L’optissimiste (Émile Habibi, 
L’optissimiste, les circontances étranges de la disparition de Said Abou-An-Nahs l’optissimiste, Paris, le Sycomore, 
1980.). Pour Sadia Agsous, « le nom de Shammas reste souvent associé au nom de Habibi dans la traduction 
hébraïque. hébraïque. », Sadia Agsous, op. cit., p. 204.. Plus largement, il n’en demeure pas moins un traducteur à la 
position unique entre les deux langues arabe et hébreu et la portée littéraire des œuvres qu’il traduit. 
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La deuxième création d’Al-Midan est une adaptation d’une pièce de l’écrivain sud-africain 
Athol Fugard (né en 1932) The Blood Knot (« Le caillot de sang ») par Riyad Baydas (َضاير
سديب, né en 1960) sous le titre de La ligue du sang ("مدلاَةطبار")266. La pièce critique l’apartheid 
en Afrique du Sud et offre la possibilité d’une adaptation à la scène et à la réalité 
palestiniennes.  
De la même manière, les pièces empruntées au répertoire mondial traitent de sujets politiques 
et sociaux. Leur adaptation à la scène pour le public et la société palestinienne leur donnent 
une dimension fortement symbolique. Les traductions et adaptations267 (بيرعت) constituent le 
répertoire des premières années d’Al-Midan et progressivement des créations locales et 
originales émergent268.  
                                                                                                                                                        
Ce sentiment de déchirement intérieur est exprimé dans À portée de crachat par la succession d’oxymores au moment 
du retour du personnage d’À portée de crachat à Tel Aviv symbolise ce déchirement intérieur :  
"َكََ,هنوشخوَهموعنََ,هيهاركوَبحََ,علاقاوَطوبهَ،تقولاَسفنبَارولَهوطخوَمادقلَهوطخَ،تقولاَسفنبَهزفلاوَهعقولاَاهيفَيللاَهصقرَسفنبَهل
تقولا".بيجنَرهاط , op. cit., p. 6. 
« Une danse où alternent pointes et glissades, pas en avant et pas en arrière, décollages et atterrissages, amour et haine, 
douceur et brutalité », Taher Najib, op. cit., p. 27. 
266  Mise en scène de Mazen Ghattas, décor de Nabīl Dūḥa, costumes de Ǧīlā Lāhiṭ, musique de Yūsuf Ḥannā, 
maquillage de Naǧdiyya Ibrāhīm, lumière de Yaḥiyaʾīl Urǧāl et jeu : Makram Khoury et Ġassān ʿAbbās. Source : 
archives du théâtre consultées à Al-Midane, 17 août 2016, Haïfa. 
267 1996 : "يوضوفَتومَتندسكا "traduction en arabe et adaptation de la pièce Mort accidentelle d’un anarchiste de Dario 
Fo par Anton Shammas. Mise en scène de Dānī Ǧadrūn, décors de Īlī Sīnāy, costumes de Ǧīlā Lāhiṭ, musique de Rūbī 
Saraǧī, lumière de Yaḥyaʾīl Urǧāl, mouvements ʿĪrān Lévy et jeu : Nurman Isa, Makram Khoury, Youssef Abou 
Warda, Ġassān ʿAbbās, Salwa Naqqara et Maḥmūd Qadaḥ. 
1998 : "زوكاركلاَضراع" , traduction et adaptation de la pièce Le montreur d’Andrée Chédid (1920-2011) par Maǧīd 
Munīb Ilyās. Mise en scène de Fouad Awad, décors de Moshe Yūsībūf, costumes de Mīḫāl Lāʾūr, musique de Bišāra 
al-Ḫall, lumière de Yaḥyaʾīl Urǧāl et jeu : Ġassān ʿAbbās, Ḫawla Dibsī, Maḥmūd Abū Ǧāzī, Muḥammad ʿAbdallah et 
Maḥmūd Qadaḥ. 
1999 : ريبع"  "écrit et mis en scène par Fouad Awad à partir du roman de John Fowles (1926-2005) L’obsédé (The 
Collector) 
1999 :" "زعملاَةريزج , traduction et adaptation de la pièce L’île aux chèvres d’Ugo Betti (1892-1953) par Mazen Ghattas. 
Mise en scène de Mazen Ghattaas, décors de Nabīl Dūḥa, musique de Bišāra al-Ḫall, costumes Ḥāla Ġaṭṭās, lumière 
Ḥānī Fāridī et jeu : Ġassān ʿAbbās, Slawa Naqqara, Salmā Ḫašībūn et Fātin Ḫūrī. 
2000 : "ةديسلاَتيب" , traduction et adaptation de la pièce La maison de Bernarda Alba de Frederico Garcia Lorca par 
Munir Bakri, décors de Tali Ithaki, lumière de Moshe Yūsībūf, costumes de Mahā Sābā, musique de Bišāra al-Ḫall et 
jeu : Munir Bakri, Salwa Naqqara, Sanāʿ Lahb, Faten Khoury, Hind Ayyūb, Valentina Abū ʿUqṣa et Katie Samʿān. 
2001 :َ " "يباَ عمَيتصقر  (« Ma danse avec mon père »), traduction de la pièce d’Itsik Vayngerten par Usāma Maṣrī. 
Mise en scène de Munir Bakri, décors et costumes de Ašraf Ḥanna, musique de Wisām Ǧubrān, lumière de ʿAfīf Idrīs 
et jeu de Salmā Ḫašībūn-Maṭar. 
2002 : "رسجلاَنمَدهشم" , traduction, adaptation et mise en scène de la pièce Vu du pont d’Arthur Miller (1915-2005) par 
Mohammad Bakri, décors et costumes de Ašraf Ḥannā, lumière de ʿAfīf Idrīs, musique de  Saʿīd Murād et jeu : 
Maḥmūd Qadaḥ, Hind Ayyūb, Ṭāriq Qubṭī, Maḥmūd Abū Ǧāzī, Faten Khoury, Hišām Sulaymān, Bayān ʿAntīr et ʿAlī 
Sulaymān. 
Source : archives du théâtre consultées à Al-Midane, 17 août 2016, Haïfa. 
268 1997 : "!رمقَايَكهجوَلَّسغ "(« Lave-toi le visage mon chéri ! »), écrite par Anton Shammas, mise en scène de Dānī 
Ǧadrūn, décors et costumes de David Šārīr, musique de Bišāra al-Ḫall, lumière de Yaḥyaʾīl Urǧāl et jeu : Norman Isa, 
Makram Khoury, Ġassān ʿAbbās, Salwa Naqqara et Maḥmūd Qadaḥ. 
1998 :" اتامحس "(« Saḥmātā ») , de Ḥannā ʿĪdī et Edouard Mast. Mise en scène de Ḥannā ʿĪdī, scénographie de Fouad 
Awad, lumière de Fouad Awad et jeu : Luṭf Nuwayṣir et Maysara Miṣrī. Décors de Māǧid al-Zubaydī, lumière de ʿAfīf 
Idrīs, costumes de Ašraf Hannā, photographie et vidéo de Lārā Mazāwī et Rāmiz Qazmūz avec la participation du 
studio Al-Arz et jeu : Muḥammad ʿAwdat-Allah, Rawḍa Sulaymān, Luṭf Nuwayṣir, Maḥmūd Qadaḥ et Ḍirār 
Sulaymān. 
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À partir de 2003, des créations exclusivement originales sont présentées sur la scène du 
théâtre. Cependant, il n’existe pas de répertoire annuel présenté avec la régularité de saisons, 
le théâtre produit une ou deux pièces par an. L’activité de l’institution est ralentie en raison 
des difficultés rencontrées dans la gestion de l’institution. À ces difficultés, les atteintes à la 
liberté de création viennent s’ajouter et l’activité d’Al-Midan est fortement ralentie depuis le 
début des années 2010. 
Le tournant de 2015 avec l’affaire du Temps parallèle 
Au cours du mois d’avril 2015, la pièce Le temps parallèle de Bashar Murkus fait l’objet 
d’une polémique. Elle secoue la communauté des gens de théâtre palestiniens en Israël et plus 
largement les artistes en Israël, dans un contexte de durcissement général de la part les 
autorités israéliennes contre la création artistique et culturelle.  
L’affaire commence lorsque la pièce Le temps parallèle est exclue de la Commission du 
répertoire d’Israël, un fond conjoint des ministères israéliens de la Culture et de l’Éducation 
qui subventionne des productions artistiques, notamment pour des représentations dans les 
établissements scolaires à travers le « fonds culturel national ». Cette exclusion est une 
décision personnelle de Naftali Bennett, le ministre israélien de l’Éducation qui n’a pas 
consulté le comité, pourtant nécessaire. Elle est alors suivie par le gel des subventions 
allouées par la municipalité de Haïfa à Al-Midan à hauteur de 1 275 000 shekels par an 
(environ 305 000 euros)269. La raison invoquée est que la pièce érige en héros Walid Dakka 
( َّقدَ ديلوة ), emprisonné depuis le 25 mars 1986 pour avoir participé au meurtre d’un soldat 
israélien en août 1984. L’homme est aujourd’hui le plus ancien prisonnier politique 
palestinien de nationalité israélienne. Il est une figure très importante parmi les prisonniers 
palestiniens. Un accord est trouvé le 2 juillet 2015, plus d’un mois après le début de l’affaire. 
Al-Midan avait en effet obtenu un court sursis après le gel de ses subventions principales270. 
Cependant, le gel d’autres subventions, conséquences de cette affaire, empêche le théâtre de 
payer ses fournisseurs et menace son existence-même. 
                                                                                                                                                        
1999 : إحوتفمَبارض"  "(« Grève ouverte » ) de Muḥammad ʿAlī Ṭaha. Mise en scène de Makram Khoury, décors et 
costumes de Ašraf Ḥanna et jeu : Salim Daw 
2000 : َ"أركذ" (« Je me souviens »), long poème narratif du poète Šakīb Ǧahšān mis en scène et en musique par Nabīl 
ʿĀzar. 
2001 : "ضرلأاَةدورغز" (« L’hymne de le terre ») de Suhayl Abū Nawwāra. Mise en scène de Māzin Ġaṭṭās, décors de 
Nabīl Dūḥa, lumière de ʿAfīf Idrīṣ, costumes de Ġaṣṣūb Sarḥān, musique de Bišāra al-Ḫall et jeu : Muḥammad Bakrī, 
Bušrā Qaramān, Iyād Šītī, Nisrīn Fāʿūr, Duniyā Bakrī 
Source : archives du théâtre consultées à Al-Midane, 17 août 2016, Haïfa. 
269 Entretien avec Yazid Sadi, alors directeur artistique d’Al-Midane, 15 août 2016, Haïfa. 
270 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
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Cette mesure et l’ampleur des débats qui ont suivi reflètent également, dans un contexte plus 
global de censure271, l’évolution de la situation de la création des Palestiniens en Israël, 
notamment depuis un changement dans la nature de leur production. Relativement récente 
dans le monde arabe, l’écriture théâtrale palestinienne est arrivée à un certain état de maturité 
et a acquis ses caractéristiques propres. Cette évolution constitue l’une des raisons de 
l’intensité de la polémique autour de la pièce, que ses détracteurs n’ont d’ailleurs pour la 
plupart pas vue : elle ne présente pas Walid Dakka en héros, mais propose une réflexion sur 
l’enfermement, ses conditions et ses différentes formes.  
Le 27 juin, une représentation du Temps parallèle était organisée à Al-Midan avec le soutien 
du parti palestinien le « Rassemblement National Démocratique » (َّيطارقميدلاَ ينطولاَ عّمجتلا), 
dirigé par Ibrahim Ghattas (ساّطغَ ميهاربإ, né en 1976). Le parti milite pour les droits des 
citoyens palestiniens en Israël et la reconnaissance de la minorité par les autorités. Dans son 
discours d’ouverture de la représentation intitulé « Nous n’accepterons pas les atteintes à 
l’indépendance d’Al-Midan et à nos droits culturels »272 , le président du parti a rappelé 
l’existence de la communauté palestinienne dans la société israélienne : « Le Théâtre Al-
Midan est l’une des principales institutions culturelles arabes à Haïfa. C’est un théâtre 
professionnel dont la création jaillit de la souffrance et de l’existence du Palestinien arabe 
dans la société israélienne. »273 
Les atteintes portées à l’institution menacent le droit de cette communauté aux libertés 
fondamentales :  
« Nous refusons que les droits de nos institutions culturelles au financement soient 
conditionnés par l’ingérence dans les thèmes des activités et des créations. Ils sont 
l’expression de notre culture, de notre récit, de nos rêves et de nos douleurs. Nous affirmons 
que la subvention allouée à Al-Midan est un droit et pas un don ou une faveur de la part de 
quiconque. »274 
L’affaire constitue par ailleurs une occasion pour les artistes palestiniens de s’interroger sur la 
situation de leur pratique dans le contexte israélien qui leur est contemporain. Dans une 
                                                 
271 Les artistes palestiniens sont touchés par des mesures de censure mais également les artistes israéliens. 
272 Traduction personnelle de : 
"ةّيفاقثلاَانقوقحبَّسملاوَناديملاَحرسمَةيللاقتسابَلّخدتلابَحمسنَنلَ" 
273 Traduction personnelle de : 
".ّينيطسلفلاَّيبرعلاَنادجولاوَعجولاَلخادَنمَعدبيَفرتحمَحرسمَ,افيحَيفَّةيفاقثلاَّةيبرعلاَقفارملاَمهأَدحأَناديملاَحرسمَّنإ" 
274 Traduction personnelle de : 
ّننإ"وَانتياوروَانتفاقثَنعَرّبعتلَاهتاطاشنوَاهلامعأَنماضمَيفَلّخدتلابَّةيفاقثلاَانتاسّسؤمَليومتَيفَّقحلاَطارتشاَضفرنَاَدّكؤنوَ,انعاجوأوَانملاحأ
".دحأَنمَةّنمَسيلوَانلَّقحَوهَناديملاَحرسمَهيلعَلصحيَيذلاَمعدلاَّنأ 
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tribune publiée sur un site internet consacré aux affaires des Palestiniens en Israël275, Amer 
Hlehel pose la question que la controverse autour de la pièce a fait jaillir : « Où en sommes-
nous avec Le temps parallèle ? »276 . L’artiste se saisit de l’affaire pour appeler à l’action 
collective et à la mobilisation :  
« Allons-nous nous lever tous ensemble ? Allons-nous nous soutenir et agir ensemble pour 
refuser fermement ce qui se passe actuellement au risque de perdre toutes les poches de 
subventions que le ministère nous attribue ? Allons-nous refuser, d’un seul bloc et sans 
exception de collaborer avec ce qui se passe ou bien allons-nous continuer à contourner la 
difficulté ? »277 
Dans le même temps, le Théâtre arabo-juif pour enfants de Jaffa, Elmina (انيملاَحرسم/ ןורטאית 
אנימלא)278, rencontre des problèmes de même nature. Inspiré du Théâtre arabo-hébreu de Jaffa, 
le théâtre est dirigé par l’acteur Norman Issa (ىسيعَ نامرون, né en 1967) et sa femme, la 
comédienne Gidona Raz (זר הנועדג, née en 1968), juive israélienne. Ils sont à la tête d’une 
équipe mixte. Depuis sa fondation en 2012, Elmina propose une programmation mixte judéo-
arabe ou indépendante en arabe ou en hébreu, sur le modèle de celle de Saraya déjà évoqué279. 
Norman Issa est un comédien très apprécié du public palestinien et israélien. L’année de la 
fondation, il reçoit le prix de l’Académie d’Israël dans la catégorie « meilleur acteur » pour 
son interprétation dans la série Travail d’arabes (« הדובע «םיברע ») écrite par Sayed Kashua 
(עושק דייס - عوشقَديس, né en 1975)280. Après son refus de jouer la pièce Boomerang281, produite 
en 2014 par le Théâtre Municipal de Haïfa282 sur la scène d’une salle dans une colonie de la 
vallée du Jourdain, la ministre de la culture Miri Regev menace de geler les subventions 
destinées à Elmina. Suite à sa rencontre avec la Ministre le 19 juin283 Norman Issa annonce 
qu’il accepte de présenter les productions d’Elmina dans la vallée du Jourdain. Les 
                                                 
275 www.qadita.net est un site fondé par Alaa Hlehel (il est évoqué p. 37). 
276 « لحيلحَرماعَ/؟”يزاوملاَنمزلا“َنمَنحنَنيأ | Qadita.net »,  [En ligne : http://www.qadita.net/featured/amer-3/]. 
Consulté le 20 janvier 2017. 
277 Traduction personnelle de : 
"وطخبَفتاكتنوًَاعيمجَضهننسَلهطعتَيذلاَتاّينازيملاَتاتفَّلكَعاجرإَىلإَرملأاَلصوَولَىتحَ،ثدحيَامَّةدشبَضفرتَّةيلعفَتاَ،انلَةرازولاَهي
؟هيلعَلياحتنَنأَوأَثدحيَامَعمَنواعتنَنأَءانثتساَنودَنموَةدحاوَةلتككَنيضفار"  
278 http://www.elminajaffa.com/home-ar 
279 Voir p. 67. 
280 Sayed Kashua est un écrivain palestinien né dans le village de Tira en Basse Galilée. Il est un citoyen israélien. Il se 
fait connaître du public israélien et international par son roman autobiographique Les Arabes dansent aussi dans lequel 
il raconte le déchirement qu’il vit entre sa culture palestinienne et la culture israélienne dans laquelle il a été éduqué 
jusqu’à l’université, Sayed Kashua, Les Arabes dansent aussi:, trad. Katherine Werchowski, Paris, Belfond, 2003. 
281 « Theater Funding and the Boomerang Effect », Haaretz, 18 juin 2015, [En ligne], http://www.haaretz.com/israel-
news/culture/theater/1.661839, consulté le 16 avril 2017. 
282  Al-masraḥ al-baladī/Tiʾatron Ḥayfa, http://ht1.co.il/ [En ligne], https://www.facebook.com/Haifa.Theatre [En 
ligne], consultées le 17 juin 2016. + ajouter la page facebook en arabe du théâtre. 
283  « Culture minister makes nice with Arab Israeli actor », Time of Israel, 21 juin 2015, [En ligne], 
http://www.timesofisrael.com/culture-minister-makes-nice-with-arab-israeli-actor/, consulté le 16 avril 2017. 
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subventions d’Elmina sont finalement maintenues. La communauté des gens de théâtre et des 
artistes Palestiniens accuse alors l’artiste, qu’elle considérait comme un opposant et un artiste 
engagé, de collaborer avec l’État israélien. 
Pour ces raisons, en l’absence de financement stable pour la création théâtrale palestinienne 
en Israël, la pratique individuelle est plus répandue au sein de cette communauté d’artistes284. 
La question financière est déterminante dans la création. Les conditions spéciales d’existence 
et le lien à l’État d’Israël conduisent les artistes à une création indépendante, par refus de 
recevoir de subventions de la part de l’État dont ils sont les citoyens. Pour des raisons 
idéologiques, ce refus prévient d’éventuelles complications, voire des blocages, comme ceux 
rencontrés par Norman Isa ou l’équipe du Temps parallèle. 
2.1.3. La création indépendante 
Khashabi : le premier théâtre palestinien indépendant en Israël 
Dès l’expérience de Roméo et Juliette déjà évoquée, l’artiste palestinien israélien Fouad Awad 
envisage cette indépendance comme la voie pour l’émergence d’un courant théâtral 
palestinien en Israël :  
« C’est simple. Je louerai un appartement à Nazareth, ce sera le bureau. Nous nous produirons 
au centre culturel de Nazareth et dans la salle du parti travailliste. On peut jouer partout, ce 
n’est pas un problème. On essaie de redonner vigueur et moyens nouveaux à Beit Hagefen et 
on pense qu’un théâtre arabe peut s’y épanouir. Si c’était possible, Beit Hagefen aurait alors 
donné naissance depuis longtemps à un théâtre qui ne soit pas lié au pouvoir. C’est la même 
raison qui me pousse au scepticisme devant la solution du Théâtre Municipal de Haïfa. Le 
secret de la réussite de Roméo et Juliette, c’est que nous sommes deux corps indépendants et 
que chacun de nous avons essayé de donner à cet enfant la possibilité de s’épanouir et de 
grandir comme il convient, sainement. Toute autre manière est dangereuse pour le théâtre 
arabe. Nous ne sommes pas le haut-parleur des partis politiques. »285 
L’aboutissement de cette quête de l’indépendance dans la création théâtrale palestinienne en 
Israël a été la création du Théâtre Khashabi (ةبشخَ حرسم, littéralement « le Théâtre de la 
scène ») en octobre 2015.  
Née avant les problèmes rencontrés par Bashar Murkus dans l’affaire du Temps parallèle, 
l’idée de créer un lieu indépendant pour la pratique artistique palestinienne à Haïfa émerge au 
                                                 
284 Entretien avec Amir Nizar Zuabi, 16 mai 2014, Haïfa. + tableau des textes collectés. 
285 Ouriel Zohar, op. cit., p. 46. 
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sein d’un groupe d’amis du département des études théâtrales de l’Université de Haïfa286. Ce 
département joue un rôle déterminant dans la constitution d’un mouvement théâtral 
palestinien en Israël, tant dans la formation, nécessaire à la pratique, que dans les possibilités 
de rencontre et de pratique collective, également nécessaires à la création théâtrale. À partir 
de 2011, les membres de la troupe se sont rassemblés pour mener une réflexion collective sur 
les raisons et les objectifs de leur pratique théâtrale. Le groupe a d’abord pris le nom 
d’Ensemble Khashabi (ل بمسناَ ةبشخ(287 . La question de l’indépendance accompagne les 
membres de la troupe qui devient ensuite un lieu : le Théâtre Khashabi. La fondation du 
théâtre a pour objectif de pallier à un manque : « si la ville de Haïfa héberge quelques théâtres 
et salles de représentation, la question de l’indépendance, cruciale, n’est pas réglée. »288. Ce 
lieu est pensé comme un espace dédié à la création et aussi à la recherche289. Le choix du lieu 
s’inscrit dans la réflexion menée par les membres fondateurs pour la revendication de 
l’existence de la communauté palestinienne en Israël. Le bâtiment choisi se trouve dans le 
quartier de Wadi Salib, quartier palestinien de la ville jusqu’à son abandon par ses habitants 
en 1948290. De nombreuses maisons sont restées à l’abandon, témoins d’une période que les 
événements de 1948 sont venus bouleverser et effacer. Dans un processus de gentrification, le 
quartier subit des changements profonds, au détriment de son identité palestinienne d’origine 
et au profit d’une « judéo-israélisation »291 ou de « judaïsation/israélisation » : « Le nouveau 
théâtre sera situé dans un vieux bâtiment du quartier historique de Wadi Salib du centre de la 
ville de Haïfa dont la majorité des résidents palestiniens a été expulsée de force en 1948 et 
qui, jusqu’à maintenant, est la cible d’une judaïsation sans répit. »292 
                                                 
286 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa.  
287 Intervention de Bashar Murkus, Henry Andrawes, Shaden Kanboura et Khouloud Tannous aux côtés de Hišām 
Sulaymān (Fringe, Nazareth), Muʿtaz Abū Ṣāliḥ (Al-ʿUyūn, Majdal Shams), Adnan Trabshe et Amer Hlehel (Al-
Midan), Ḫālid Ǧabbārīn (Saraya, Jaffa) et Waseem Khair (Al-Baqīʿa) dans le cadre d’une séance intitulée Initiatives 
théâtrales : théâtre, public et institutions ( تاسسؤموَروهمجَ،حرسمَ:َةيحرسمَتاردابم ) le 13 mai 2014, à l’occasion de la 
conférence Création arabe palestinienne : théâtre, musique, beaux-arts ( َنونفوَ ىقيسومَ ،حرسمَ :َ ينيطسلفَ يبرعَ عادبإ
ةيليكشت ), 13-15 mai 2014, Université de Haïfa.  
288 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
289 Bashar  Murkus évoque le besoin de fornation à la critique théâtrale et le projet d’organisation d’ateliers consacrés à 
la pratique de la critique, entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
290 Voir note 232. 
291 Le terme arabe utilisé est ديوهت, « judaïsation ». Il est traduit par « processus de judaïsation » par Yves Gonzales-
Quijano, Ibrahim Dakkak, « Juin 1967 : la résistance au quotidien », in Élias Sanbar, Farouk Mardam-Bey, (éds.). 
Jérusalem: le sacré et le politique, éds. Élias Sanbar et Farouk Mardam-Bey, Arles, Actes Sud, 2004, p. 243‑272, 
p. 251. 
292 Site internet du théâtre, http://www.khashabi.org/#!about/c10fk [En ligne], consulté le 6 juin 2016, traduction 
personnelle de : 
« The new theatre will be located in an old building in the historic Wadi Salib area of downtown Haifa, from which the 
majority of Palestinian residents were forcibly expelled in 1948 and which until today is the target of ongoing 
Judaisation. ». 
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Maison arabo-palestinienne (début du XIXe) dans la rue de Jaffa, le rez-de-chaussée est 
transformé en boutique appartenant à un juif israélien, photo Najla Nakhlé-Cerruti, Haïfa, 
mars 2016. 
C’est donc toujours dans ce but d’affirmation de la présence et de l’existence de la 
communauté palestinienne que le lieu, à l’échelle de la maison, du quartier, de la ville et du 
pays, est investi, pour devenir une « maison, pour les artistes de la troupe, les autres et le 
public. »293 :  
« À travers ses productions, ses représentations et ses ateliers, l’Ensemble Khashabi souhaite 
introduire le théâtre et les arts à une large audience, à de nouveaux publics dont la plupart n’y 
ont jamais été exposés. Le but ultime est d’employer le théâtre et les arts comme un moyen de 
faire revivre l’identité palestinienne et de promouvoir un changement social au sein de la 
communauté palestinienne en Israël. »294 
Il est un lieu d’accueil pour la pratique de la troupe et pour les autres artistes mais pas 
uniquement les praticiens du théâtre dans le but de faciliter les échanges artistiques et les 
                                                 
293 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
294 Site internet du théâtre, http://www.khashabi.org/#!about/c10fk [En ligne], consulté le 6 juin 2016, traduction 
personnelle de : 
« Through its productions, performances and workshop, Khashabi Ensemble Theatre wishes to introduce theatre and 
the arts to a wide range of new audiences, many of whom have never been exposed to it before. Ultimately, it aims to 
use theatre and the arts as a vehicle for reviving Palestinian identity and promoting social change in the Palestinian 
community in Israel .». 
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travaux en collaboration. Khashabi est conçu comme un lieu destiné à réunir les artistes issus 
des différents foyers de création palestinienne : Israël, la Palestine et Jérusalem, Gaza et la 
diaspora.  
Toujours dans le but de dépasser les frontières imposées et de rassembler les Palestiniens sur 
scène, les créateurs font le choix de l’arabe. Par-là, ils cherchent à élargir le champ de la 
réception tout en participant à la reconnaissance de l’existence de la communauté 
palestinienne arabe en Israël. Cette affirmation du collectif qui passe par le choix de l’arabe 
donne lieu à de nouveaux procédés d’écriture. 
2.2. La place de l’arabe dans la production palestinienne en Israël 
2.2.1. Le cas d’À portée de crachat : de l’hébreu à l’arabe en passant par la scène 
internationale et la traduction en plusieurs langues (2006-2014) 
La nature même d’À portée de crachat (הקירי חווטב) pose la question de la place de l’arabe 
dans la production théâtrale palestinienne. La pièce originale est écrite en hébreu par Taher 
Najib, auteur et comédien palestinien. L’écriture en hébreu d’un monologue autobiographique 
par un écrivain palestinien place la langue au cœur de cette production et, plus largement, de 
la création théâtrale israélo-palestinienne295. L’œuvre est par ailleurs très singulière justement 
parce que l’auteur ne se contente pas de l’enfermer dans la dialectique hébreu-arabe.  
Le contexte anglophone est tout aussi capital dans l’élaboration de cette œuvre, qui se déploie 
dans un espace scénique international assez rapidement. En 2005, une bourse conjointe du 
British Council, du Ministère des Affaires Étrangères israélien et du Royal Court Theatre a 
permis à Taher Najib d’en achever l’écriture. Durant son séjour à Londres, il a participé à un 
atelier d’écriture dramatique et de mise en scène au Royal Court Theatre296.  
L’itinéraire de cette pièce ne s’arrête pas là. Jacqueline Carnaud a traduit la pièce en français 
sous le titre À portée de crachat, publiée en 2009 aux Éditions théâtrales de la Maison 
Antoine Vitez297. La même année, la version française a été jouée dans une mise en scène de 
Laurent Fréchuret (né en 1966), interprétée par Mounir Margoum (né en 1976) et produite par 
le Théâtre de Sartrouville298. Elle a notamment été présentée au Festival Off d’Avignon au 
cours de l’édition de 2011. La version française de la pièce a également été mise en scène 
                                                 
295 Linda Ben-Zvi, op. cit., p. 342. 
296 International Theatre Residence 2005. 
297 Taher Najib, op. cit. 
298 Production déléguée Théâtre de l’Incendie, production Théâtre de Sartrouville et des Yvelines-Centre national 
dramatique. 
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dans une production belge indépendante, interprétée par Sam Touzani (né en 1968) sous la 
direction de Richard Kalisz (né en 1945). Dans sa version allemande traduite par Günther 
Orth, In Spuckweite, la pièce a été mise en scène et interprétée par Marcus Calvin (né en 
1965) au Théâtre Augsburg de Munich en 2012. La pièce rencontre un certain succès lors de 
ces tournées en Europe (France, Allemagne, Suisse) et aux États-Unis.  
Or c’est après ce succès à l’étranger que Taher Najib a lui-même traduit la version en hébreu 
vers l’arabe palestinien sous le titre de Rukab ("بكر"), publiée à Haïfa en 2013299, pour mener 
une tournée destinée au public palestinien des théâtres en Israël (Umm al-Fahm, Nazareth, 
Haïfa) et en Palestine (Jérusalem-Est, Ramallah). Cette tournée en arabe a été produite par le 
Théâtre Public d’Umm al-Fahm (َّيريهامجلاَ محفلاَ ّمأَ حرسم). La pièce est ensuite revenue au 
Festival Off d’Avignon, dans la version arabe cette fois, dans cette dernière production, jouée 
et mise en scène par Taher Najib, en juillet 2014.  
Si la langue constitue le matériau premier du genre théâtral, la traduction de la pièce par le 
dramaturge, de l’hébreu vers l’arabe, s’inscrit ainsi pleinement dans le processus de création, 
comme dans la construction du message adressé par l’auteur, particulièrement dans le 
contexte spécifique à la scène israélo-palestinienne. Qui plus est, cette problématique n’est 
pas uniquement bilatérale, entre langue arabe et langue hébraïque : l’Autre, linguistique et 
scénique, est constitutif d’une dynamique complexe.  
Dans cette pièce, la question de la langue, des langues, redouble celle de l’énonciation 
théâtrale, par essence dialogique et polyphonique : pourquoi ce besoin de faire parler 
plusieurs voix, de ne pas se restreindre à un seul discours ? Les raisons sont d’abord 
esthétiques et propres à l’auteur qui cherche ensuite à s’adresser à un public varié. Enfin, des 
raisons idéologiques et politiques d’ordre identitaire et complexes participent au processus de 
création de la pièce. La traduction en arabe presque dix ans après son écriture, s’inscrit dans 
un mouvement général aux artistes de la communauté palestinienne en Israël.  
2.2.2. Le retour à l’arabe 
Pour les Palestiniens en Israël, éduqués dans le système éducatif israélien depuis les premières 
années d’école jusqu’aux cours à l’université300, l’hébreu a longtemps été la langue du cadre 
                                                 
299 بيجنَرهاط, op. cit. 
300 Dans son film à dimension autobiographique, Le temps qu’il reste (يقابلاَنمزلا, 2009) le cinéaste palestinien citoyen 
israélien Elia Sleiman ( ناميلسَ ايليا, né en 1960) montre cette situation particulière. Il raconte son souvenir à l’école 
publique de devoir chanter l’hymne national israélien sous le drapeau pour la venue d’un officiel. 
L’anecdote que raconte Mahmoud Darwich désigne la même situation : 
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académique, intellectuel et professionnel. La langue arabe est confinée à l’espace familial et 
aux échanges d’ordre affectif et ceux du quotidien pour cette communauté 301  à laquelle 
appartiennent les équipes du Temps parallèle, de Taha et d’À portée de crachat. Depuis 
quelques années, la situation de l’arabe change dans l’expression et la création, 
particulièrement au théâtre où la langue constitue le matériau premier et, par conséquent, tient 
une place de choix. Depuis le début des années 2000, les artistes des générations précédentes 
dont la langue de création a longtemps été l’hébreu, comme Afif Shlewet Munir Bakri (َرينم
يركب), font le choix de l’arabe. 
Le parcours et les choix de création d’Afif Shlewet 302  (طويلشَ فيفع, né en 1962) sont 
représentatifs de la trajectoire empruntée par les Palestiniens en Israël. Né à Shafa Amr en 
Galilée, il a poursuivi des études supérieures à l’université de Haïfa, au département de 
littérature hébraïque et en littérature comparée. Formé aux Lettres en hébreu, il considère que 
sa langue maternelle est l’arabe. Comédien et dramaturge, il est également l’auteur d’un 
ouvrage consacré à l’histoire du théâtre palestinien en Galilée303. Dans un entretien mené avec 
Afif Shlewet, la place de l’hébreu dans la création palestinienne est largement discutée. Pour 
cet auteur, le jeu peut être en hébreu mais l’écriture ne peut se faire autrement que dans sa 
langue maternelle. En 2002, il a remporté le premier prix du festival Masrahid d’Acre (ديحرسم) 
avec sa pièce Les aveux d’un politicien vendu ("ّيساّيسَرهاعَتافارتعا"). Ce monodrame raconte 
                                                                                                                                                        
« Un jour, lors de ce que les Israéliens nomment la fête de l’ Indépendance, que nous nommons « la Nakba » (« le 
Désastre »), le directeur de l’école de notre village Deir al-Asad, m’a demandé de déclamer un poème. J’ai composé 
un poème pour l’occasion, sans me rendre compte que c’en était un. C’était en réalité un message adressé à un enfant 
juif, où je lui disais grosso modo : « Tu es aujourd’hui heureux alors que je suis triste. Tu célèbres la fête alors que mes 
yeux sont baignés de larmes. Il ne pourra y avoir de fête pour moi que le jour où je ressentirai ce que tu ressens. 
Autrement dit, lorsque ce qui s’est réalisé pour toi, se réalisera également pour moi. » J’ai lu ce poème et à ma grande 
surprise, une fois la lecture terminée, le maire du village a dit en substance d’un ton courroucé : « Ce réfugié veut nous 
causer des problèmes ».  
(…) Pourtant, je me suis étonné de l’appréciation qu’ont portée les habitants du village. Autrement dit, le public. 
Comme si la poésie exprimait des sentiments qu’ils avaient réprimés. Mais ce qui m’a le plus surpris, c’est la 
convocation qui m’a été adressée de la part du gouverneur militaire qui m’a menacé en m’ordonnant de cesser d’écrire 
de telles choses, sous peine de graves conséquences, comme de priver mon père de son travail. Je suis revenu à la 
maison, habité par un mélange de crainte pour ma famille et d’une impression que la poésie que j’avais déclamée 
valait quelque chose et qu’elle pouvait contrarier un gouverneur militaire au point de l’inciter à menacer un enfant 
comme moi. », entretien publié dans la revue littéraire omanaise Nizwa, 29, janvier 2002 et publié pour la première 
fois en français par Kadhim Jihad Hassan, Mahmoud Darwich, « Mon parcours poétique. Entretien avec Samer Abu 
Hawwash », Europe, revue littéraire mensuelle, trad. Kadhim Jihad Hassan, janvier 2017, p. 47‑72, p. 51‑52. 
301 Dans sa communication au colloque François Abou Salem le 3 février 2016, Salman Natour (روطانَ ناملس, 1949-
2016) décrit cette situation :  
« J’ai fait mes études à l’Université hébraïque et j’ai vécu entre les lettres de leur langue. Dans la rue, ils ont leur 
langue. Chez moi, j’ai ma langue. Dans la journée, il y a une langue pour le discours. Dans la nuit, il y a une autre 
langue pour le rêve. » 
Traduction personnelle de : 
شلاَيفَ.مهتغلَفورحَنيبَتشعوَّةيربعلاَةعماجلاَيفَتملعت"اَيفوَباطخللَةغلَراهنلاَيفَ.يتغلَيلَتيبلاَيفوَمهتغلَمهلَعراَىرخأَةغلَليلل
".ملحلل 
302 Entretien avec Afif Shlewet, 16 mai 2014, Haïfa. 
303 َ,اورمعافش-فيحَ ,ناديملاَحرسم-نونفلاوَ ةفاقثللَقفلأاَ ةسسؤمَ ,ليلجلاَيفَينيطسلفلاَحرسملاَ روذجَ ,طويلشَفيفع
2002. 
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l’histoire de Ṣafā, membre palestinien de la Knesset, le parlement israélien. La forte portée 
métaphorique de la pièce évoque les textes de Ghassan Kanafani. Le personnage monologuant 
symbolise la conscience de la communauté palestinienne vivant en Israël et les 
problématiques identitaires, sur plan personnel et sur le plan collectif, qui se posent à ses 
membres. La pièce se construit sur le récit et utilise des techniques spécifiques à la narration. 
Pour cette raison, Afif Shlewet n’aurait pas pu écrire la version originale du texte autrement 
que dans sa langue maternelle.  
Autre exemple, Munir Bakri304 quant à lui, après des années de jeu et de création en hébreu, a 
d’abord fait le choix de jouer en langue arabe. Il est ensuite passé à l’écriture en arabe avec 
une adaptation de La Maison de Bernard Alba de Federico García Lorca pour le théâtre Al-
Midan, en 2000. Dans son travail d’adaptation, il a cherché à aller bien au-delà d’une simple 
traduction d’une pièce étrangère vers la langue arabe. L’objectif était de transformer le texte 
pour l’intégrer aux procédés d’écriture, de jeu et de réception en arabe. Pour mener le travail 
préparatoire, Munir Bakri a choisi d’installer l’équipe dans une maison à Fassuta, afin qu’elle 
s’imprègne de la société décrite dans la pièce, où le poids de la religion et de la famille est 
fort, tout en l’adaptant à la réalité sociale palestinienne. Cette préparation s’est réalisée par 
l’immersion des comédiens à la réalité décrite dans la pièce. Les comédiens ont aussi mené 
des entretiens avec les villageois. Ils ont appris les spécificités de leur dialecte. Les noms des 
personnages ont été modifiés pour être plus en conformité avec la réalité palestinienne. Huit 
personnages de femmes, sept sœurs et une mère, évoluent dans la pièce. Dans la distribution 
de la création, Munir Bakri a incarné la mère. Le choix d’incarner un personnage féminin par 
un comédien masculin pose la question de la place de la femme et de sa condition. 
Les artistes Youssef Abou Warda et Salwa Naqqara (ةراّقنَىولس, née en 1959), après des années 
de création et de carrière en hébreu, reconnus aussi bien auprès du public palestinien que du 
public israélien, optent maintenant pour l’arabe. Ceux des nouvelles générations font ce choix 
dès leurs premiers travaux. C’est le cas de Bashar Murkus et des comédiens du Temps 
parallèle305. 
Le champ universitaire et académique connaît également ce retour à l’arabe comme outil de 
l’affirmation identitaire palestinienne en Israël, de la reconnaissance de la culture 
palestinienne et de l’existence d’une société palestinienne vivant en Israël. En mai 2014, pour 
                                                 
304 Entretien avec Afif Shlewet, 16 mai 2014, Haïfa. 
305 Henry Andrawes (سواردنأَيرنه) dans le rôle de Wadīʿ, et Murad Hassan (نسحَدارم) dans le rôle de Murad, Ayman 
Nahas (ساحنَنميأ)  dans le rôle de Fouad, Shadi Fakhr al-Din ( اَرخفَيداشنيدل ) dans le rôle de Saleh, Doraid Liddawi 
(يوادلَ ديرد) dans le rôle du geôlier,  Khwala Ibraheem (ميهارباَ ةلوخ) dans le rôle de Rami et Shaden Kanboura (َنداش
ةروبنق) dans le rôle de Fida. 
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la première fois dans l’histoire de l’université de Haïfa, une conférence est organisée sur les 
arts palestiniens et le théâtre, entièrement en arabe, au sein du département des études 
théâtrales306. Dans cet établissement où la majorité des cours est donnée en hébreu et où tous 
les intervenants et les auditeurs maîtrisent cette langue, l’emploi de l’arabe avec traduction 
simultanée en hébreu met en lumière les enjeux linguistiques auxquels les Palestiniens sont 
soumis en Israël.  
Une représentation du Temps parallèle a été donnée au cours de ces journées de conférence 
avec surtitres en hébreu. Un synopsis en hébreu est distribué au public pour accompagner la 
présentation d’extraits de la nouvelle création de Khalifa Natour, un monologue à dimension 
autobiographique intitulé Les ruines de Bayt Līd307 ("ديلَتيبَةبرخ") et joué en arabe. Ce passage 
d’une création en hébreu à une création en arabe avec une traduction en hébreu disponible 
marque une nouvelle étape dans le positionnement des artistes palestiniens en Israël. De la 
volonté de se faire comprendre par un public uniquement hébraophone, on passe à la volonté 
de se faire comprendre par ce public tout en donnant une place à la langue arabe et, par-là, à la 
communauté palestinienne en Israël. Il s’inscrit dans une demande de reconnaissance de la 
communauté palestinienne et arabe en Israël et de son existence308.  
Mais la maîtrise du passage d’une langue à l’autre constitue également une difficulté 
supplémentaire dans la définition de l’identité des Palestiniens en Israël. Dans un entretien 
avec Mahmoud Darwich, Abbas Beydoun évoque les capacités du poète en hébreu et le poète 
répond : 
« - Vos amis poètes affirment que vous étiez le meilleur en hébreu. 
- Toute ma génération maîtrise l’hébreu. La langue hébraïque était pour nous une fenêtre 
donnant sur deux mondes. 
Celui de la Bible d’abord. Un livre essentiel malgré tout ce que nous avons subi en son nom. 
J’ai lu ainsi les Psaumes, le Cantique des cantiques, le Livre de l’Exode, le Livre de la Genèse. 
Ces textes constituent un corpus indispensable à quiconque aspire à s’occuper de sa culture.  
Celui de la littérature traduite ensuite. Le mouvement de traduction vers l’hébreu était alors 
très actif. Ma première lecture de Lorca se fit en hébreu. De même pour Neruda. Et vous seriez 
étonnés si je vous disais que c’est en hébreu que j’ai lu les tragédies grecques pour la première 
                                                 
306  Najla Nakhlé-Cerruti, « Création arabe palestinienne: théâtre, musique et beaux-arts (conférence, Haïfa, mai 
2014) », 2014. 
307 Bayt Līd est un village palestinien situé dans le gouvernorat de Toulkarem. Il est abandonné en avril 1948 suite à 
l’expulsion de ses habitants par les milices juives armées. 
308  Yasir Suleiman, The Arabic language and national identity: a study in ideology, Washington, Georgetown 
University Press, 2003. 
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fois. Je ne peux que reconnaître ma dette envers l’hébreu pour ce qui est de ma découverte des 
littératures étrangères. »309 
Cette situation de bilinguisme et de déchirement entre deux langues crée un sentiment 
d’isolement et donne l’impression d’une occupation psychologique (سفنلاَ للاتحا) 310 , qui 
s’oppose à l’occupation de la terre (ضرلأاَللاتحا). Avec le choix de l’arabe, le Palestinien en 
Israël s’exprime au nom d’une communauté de Palestiniens bien plus large. La langue devient 
alors le support de l’exil dans ses différentes formes. Le choix de la langue et du registre, bien 
souvent dialectal, soutient cet ancrage territorial revendiqué. Ce choix donne lieu à de 
nouvelles stratégies d’écriture. 
2.2.3. De nouvelles stratégies collectives : de l’écriture à la réception 
L’écriture collective   
Le temps parallèle est une pièce issue d’une recherche collective sur les conditions 
d’incarcération des prisonniers palestiniens en Israël. Pour écrire la pièce, Bashar Murkus a 
d’abord mené, seul, une large et vaste recherche sur le thème général des prisonniers en Israël. 
Le nom de Walid Dakka s’est rapidement démarqué de l’importante quantité de matériau et 
d’informations collectées311. L’histoire de la vie de Walid Dakka s’est imposée naturellement 
comme le cadre pour la fiction mise en scène à Bashar Murkus. Le processus de préparation à 
l’écriture s’est poursuivi en approfondissant sa connaissance sur la situation du prisonnier, 
notamment en travaillant la correspondance échangée entre le prisonnier et sa femme. Bashar 
Murkus a ensuite mené quelques entretiens avec cette dernière. « Sans mettre sur scène la 
réalité telle quelle »312, l’histoire vraie a inspiré la fiction. La recherche sur le réel constituait 
le cœur de l’idée initiale puis de la genèse du projet, afin de préparer la phase de travail 
collectif.  
Le premier atelier d’écriture collective avec les membres de l’équipe était consacré aux lettres 
échangées313. Bashar Murkus a alors écrit une première version du texte à l’issue de ce travail. 
                                                 
309 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 23. 
310 L’expression est utilisée en arabe par Alaa Ashkar dans son documentaire Route 60 (2013). Né en 1977 en Galilée, 
Alaa Ashkar présente dans Route 60 un voyage dans le quotidien et l’intimité des Palestiniens de Cisjordanie auxquels 
le réalisateur, qui s’exprime à la première personne du singulier, se confronte en tant que citoyen d’Israël. Il oppose 
l’occupation de l’esprit à celle de la terre. 
311 Henry Andrawes pour Ehna Tv, https://www.youtube.com/watch?v=pQ1mOofERJM, [En ligne], consultée le 7 juin 
2016. 
312 Shaden Kanboura pour Ehna TV, https://www.youtube.com/watch?v=pQ1mOofERJM, [En ligne], consultée le 7 
juin 2016, traduction personnelle de :  
".حرسملاَىلعَيهَامَيزَةايحلاَانبجَام" 
313 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. La copie des lettres se trouve dans les archives du théâtre, 
consultées le 15 août 2016. 
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Une nouvelle séance d’écriture collective a ensuite été organisée autour de ce nouveau 
matériau, désormais fictionnel mais inspiré du réel. Pour l’écriture du texte, plusieurs ateliers 
de ce type ont été menés jusqu’à l’obtention du texte final314. Le texte de la pièce se présente 
comme le résultat d’une pratique d’écriture collective suivant un processus évolutif : 
"ةظحلام:  
صنلاَىحوتسمَنعَةصقَةايحَريسلأاَينيطسلفلاَديلوَةقد.  
لئاسرلاَةدراولاَصنلابَيهَلئاسرَةيقيقحَاهبتكَديلوَةقد.  
متَريوطتَصنلاَيفَةشروَةيحرسمَعمَمقاطَلمعلاَ(يرنهَ،سواردناَنمياَ،ساحنَيداشَرخفَ،نيدلاَلوخةَ
315"َ.)ناميلسَجرفوَ،يروخَةلدجمَ،سونطَدولخَ،ةروبنقَنداشَ،ميهاربا 
 
« Remarque :  
Le texte s’inspire de l’histoire de la vie du prisonnier palestinien Walid Dakka. 
Les lettres échangées dans le texte sont les vraies lettres écrites par Walid Dakka. 
 
Le texte a été élaboré au cours d’un atelier d’écriture dramaturgique avec le groupe de travail (Henry 
Andrawes, Ayman Nahas, Shaden Kanboura, Shadi Fakhr al-Din, Khwala Ibraheem, Khouloud 
Tannous, Majdala Khoury, Faraj Sleiman) »316 
Dans ce processus d’écriture engagé par une recherche menée sur le réel et la collecte de 
matériau non fictionnel, la condition de l’individu se trouve au centre. Sous les traits du 
prisonnier, l’humain est décrit : la manière dont il vit au quotidien, ses actes, ses projets, son 
avenir, ses rêves. Le texte est pensé comme l’expression d’une « vision artistique stratégique 
moderne de l’acte théâtral qui ne se penche pas uniquement sur les textes déjà prêts mais se 
construisent par un travail et une recherche collective. »317. Cette pratique est répandue depuis 
les débuts318 de l’activité théâtrale palestinienne.  
Le rapport au public 
Pour le dramaturge, l’un des objectifs de ce travail collectif est de mieux communiquer avec 
le public319, de lui faire rencontrer une réalité méconnue par le biais de la fiction et de la 
scène, ou de lui présenter un autre point de vue. Cette pratique d’écriture permet, par la 
                                                 
314 Envoyé par Bashar Murkus, 27 mai 2014. 
315 Baššār Murkuṣ, Al-zaman al-muwāzī, tapuscrit, sixième version, 2014.  
316 Ibidem. 
317 Ehna Tv, https://www.youtube.com/watch?v=pQ1mOofERJM, [En ligne], consultée le 7 juin 2016. 
318 Reuven Snir, op. cit.. Reuven Snir, op. cit.. Reuven Snir, op. cit.. Reuven Snir, op. cit. 
319 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
87 
 
 
reconnaissance de la centralité du rapport entretenu avec le public dans le processus de 
création, de développer une forme de communauté alternative et finalement, une autre forme 
d’institution pour la pratique théâtrale.  
Les trois éléments du processus de création théâtrale -l’auteur, l’acteur et le spectateur- se 
retrouvent autour du texte pour proposer une nouvelle forme de la pratique théâtrale. C’est par 
le texte et par son élaboration collective qu’une nouvelle communauté peut voir le jour : par 
l’écriture collective, qui lie l’auteur à l’acteur, et par la mise en fiction du réel, l’espace-scène 
-l’auteur et l’acteur- et l’espace salle -le spectateur- sont liés.  
Cette question de la réception est particulièrement centrale dans la production palestinienne 
en Israël qui a été examinée dans cette section. Les enjeux de la réception dans ce contexte 
spécifique sont particulièrement soulevés par la pièce À portée de crachat qui se développe 
dans différentes versions et différents contextes linguistiques. Taher Najib fait finalement le 
choix de l’arabe pour élargir le champ potentiel de réception de la pièce au-delà des frontières 
de la communauté palestinienne en Israël. Mais la création en arabe, au sein de la 
communauté des Palestiniens en Israël, s’inscrit dans un champ de réception plus restreint que 
celui que la création en hébreu peut offrir. Selon la langue choisie, les objectifs de réception 
sont différents. La centralité de la réception dans la pratique théâtrale et la constitution d’un 
répertoire est particulièrement mise en lumière avec cette expérience. Pour la première fois 
dans l’histoire du Festival Teatronetto consacré aux textes dramatiques écrits pour un acteur, 
un palestinien remporte le premier prix. Mais également pour la première fois dans l’histoire 
de ce même festival, la pièce n’est programmée nulle part dans le pays320. La pièce se déploie 
dans un espace scénique international pour dépasser la scène israélienne qui ne lui offre pas 
de perspectives. Le contexte international est capital dans l’élaboration de cette œuvre. Les 
traductions en anglais, en français et en allemand offrent au texte la possibilité d’exister dans 
d’autres conditions scéniques. La pièce rencontre un certain succès lors des tournées en 
Europe (France, Allemagne, Suisse) et aux États-Unis. C’est après ce succès à l’étranger que 
Taher Najib traduit lui-même la version en hébreu vers l’arabe palestinien sous le titre de 
Rukab. 
                                                 
320 En réalité, la pièce est programmée au Théâtre Khan de Jérusalem en 2007 car il est alors dirigé par Ofira Henig qui 
est à l’origine de la mise en scène da production de la pièce qui remporte le premier prix du festival, Gad Kaynar, 
« Israël », in Nicole Leclercq, Institut international du théâtre, (éds.). Le monde du théâtre: un compte rendu des 
saisons théâtrales 2005-2006 et 2006-2007 dans le monde, éds. Nicole Leclercq et Institut international du théâtre, 
Bruxelles, p. 257‑267, p. 262. 
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Conclusion de chapitre 
Parce qu’elle combine texte et représentation, la pratique du théâtre présente des 
caractéristiques propres sur le terrain palestinien. Le morcellement du territoire et sa 
fragmentation influencent la création. Ces conditions spécifiques favorisent le développement 
d’expériences isolées plus que la construction d’un mouvement théâtral palestinien unifié.  
La pratique se développe d’abord à Jérusalem où elle prend la dimension professionnelle 
nécessaire pour la pérennisation des activités. La fondation de la première troupe 
professionnelle en 1977 puis du premier théâtre palestinien en tant que lieu, le TNP, en 1984 
marquent le début de la professionnalisation de la pratique théâtrale palestinienne. Depuis la 
construction du mur de séparation engagée en 2002, la ville de Jérusalem souffre d’un 
isolement des autres villes palestiniennes. L’activité du TNP connaît alors une baisse 
importante. L’institution, palestinienne, doit également faire face à des problèmes financiers, 
en l’absence de subventions de la Mairie de Jérusalem, israélienne, qui menacent l’activité. 
Dans les autres villes palestiniennes, isolées les unes des autres, différentes expériences se 
développent à Ramallah, Bethléem et sa région, Hébron et Jénine. Malgré cet isolement et les 
possibilités réduites de travailler collectivement, ces expériences présentent des 
caractéristiques communes justement liées au contexte spécifique palestinien. Toutes les 
expériences cherchent à s’ancrer dans le territoire. Le choix de la langue dialectale locale pour 
la création et le désir de créer un lien profond avec le public s’inscrivent dans cette volonté 
d’ancrage territorial. Pour assurer un lien avec le public et plus largement la société, l’activité 
théâtrale prend une dimension sociale et thérapeutique dans ces villes. Le théâtre est 
également utilisé comme un moyen alternatif pour contester l’occupation israélienne et 
comme une autre forme de résistance.  
En Israël, les conditions de création sont différentes. L’histoire de la création palestinienne en 
Israël suit une progression sur différentes étapes. À partir des années 1970, les Palestiniens 
ont gagné une visibilité sur la scène israélienne. La présence scénique des Palestiniens 
matérialise celles des Palestiniens dans la réalité de la société israélienne. Les années 1990 ont 
vu des collaborations se développer entre Juifs israéliens et Palestiniens citoyens d’Israël. 
Avec la fondation du théâtre Al-Midan à Haïfa en 1994, premier théâtre public israélien 
consacré à la création palestinienne, une nouvelle étape a été franchie. Mais ce paradoxe entre 
création palestinienne et institution publique israélienne est mis au jour avec la tentative de 
faire interdire la production d’Al-Midan de la saison 2014-2015, Le temps parallèle de Bashar 
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Murkus. Les limites de cette situation paradoxale sont atteintes et une création palestinienne 
indépendante émerge en Israël.  
L’expérience du territoire marque la création palestinienne qui cherche à témoigner de cette 
pratique. 
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Chapitre 2 
Le témoignage sur scène 
Sur un espace contesté, limité et fragmenté, la création palestinienne est pratiquée dans des 
conditions particulières qui ont été abordées dans le chapitre précédent. Parcourir cet espace 
représente une expérience marquante, vécue collectivement et quotidiennement par les 
Palestiniens. Le récit de cette expérience occupe les productions théâtrales. Le témoignage 
occupe la scène. La relation ambigüe entretenue entre le témoignage et le réel donne forme, 
au théâtre, à une mise en scène du réel et du vécu. Face au public, elle s’inscrit dans sa 
reconnaissance comme élément fondamental du processus de création. La pratique théâtrale, 
pratique de texte et de représentation, se construit sur deux espaces : celui de la scène et celui 
de la salle 321 . Sur la scène palestinienne, le témoignage, puisqu’il suscite la mémoire 
personnelle des spectateurs, permet d’assurer un lien avec le public.  
1. De l’expérience vécue à la scène 
Les productions du Théâtre Ashtar, évoqué dans le chapitre précédent, se nourrissent des 
expériences personnelles vécues pour créer un matériau destiné à la scène. Le témoignage est 
placé au cœur du processus d’écriture et de représentation dans Les monologues de Gaza322 
qui constituent un exemple éclairant de mise en scène de l’expérience vécue. Afin de ne pas 
restreindre la création à une dimension personnelle et locale et pour dépasser les frontières, 
cette création puise dans les pratiques internationales. La réappropriation de formes étrangères 
sur la scène palestinienne donne au témoignage une valeur universelle tout en élargissant le 
champ de la réception. Ce procédé est récurrent dans la production palestinienne 
contemporaine. Présenté sur la scène, le témoignage suscite la mémoire personnelle du public. 
Il permet de construire, collectivement, une mémoire palestinienne menacée par l’oubli.  
                                                 
321  « Il y a dans ce procès qu’est la représentation théâtrale, dans cet événement à multiples personnages, un 
personnage-clé, quoiqu’il n’apparaisse par sur scène et semble ne rien produire : c’est le spectateur. Il est le 
destinataire du discours, le récepteur dans le procès de communication, le roi de la fête ; mais il est aussi le sujet d’un 
faire, l’artisan d’une pratique qui s’articule continuellement avec les pratiques scéniques. », Anne Ubersfeld, Lire le 
théâtre. II, l’école du spectateur, Paris, Belin, 1996, p. 253. 
322 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, Les monologues de Gaza: la jeunesse de Gaza raconte ses histoires de guerre et de 
siège (..., Gaza 2010), trad. Marianne Weiss, Paris, Éditions L’espace d’un instant, impr. 2013, 2013. 
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1.1.  Les monologues de Gaza et le Théâtre de l’Opprimé 
Dès la création du théâtre, les productions d’Ashtar s’inscrivent dans les questionnements du 
théâtre mondial ainsi que ses objectifs d’information et de prise de conscience des 
populations 323 . Les monologues de Gaza 324  ("ةّزغَ تاجولونوم", 2010 325 ) s’inspirent de 
l’utilisation du théâtre dans le combat pour le féminisme à l’instar des Monologues du vagin 
(The Vagina Monologues326). Le théâtre est employé comme un outil original et différent pour 
contester l’occupation.  
Ces expériences participent à l’affirmation d’un théâtre palestinien en proie aux diverses 
problématiques locales telles que des problématiques sociales, culturelles ou encore 
artistiques, tout en s’appuyant notamment sur la réappropriation de formes et pratiques 
théâtrales internationales pour les adapter à l’héritage palestinien et arabe. 
1.1.1. Des sources d’inspiration multiples 
Le Théâtre Forum 
Les créations du Théâtre Ashtar puisent leur inspiration dans des expériences diverses et 
variées de la scène théâtrale internationale et notamment l’utilisation des pratiques du Théâtre 
Forum327  conçues par Augusto Boal (1931-2009)328  sur le terrain palestinien. Le Théâtre 
Forum est une technique mise au point dans les années 1960 dans les favelas de Sao Paolo. 
Cette technique est une forme de Théâtre de l’Opprimé. Participative, elle vise à la prise de 
conscience et à l’information des populations opprimées. Le Théâtre Forum est largement 
                                                 
323 « Le travail de Ashtar commence à Jérusalem. C’est le premier programme théâtral mené à destination des enfants 
et des jeunes. L’institution devient rapidement un théâtre dynamique ancré dans son héritage local et des orientations 
internationales. Son objectif est de diffuser la créativité et de développer le sens de l’engagement pour le changement, 
par un programme constitué d’un mélange unique d’entraînement, de jeu et de représentations de théâtre 
professionnel. », traduction personnelle de :  
« Ashtar began its work in Jerusalem as the first drama training program in Palestine targeting children and youth. The 
institution soon became a dynamic theatre with a local flavor and international orientation, whose objective is to 
spread creativity and commitment to change through a unique mix of training and acting programs and profesinonal 
theatre and performance. » Rapport d’activité annuel pour l’année 2010, Ramallah, avril 2011, p. 3, [En ligne], 
http://www.ashtartheatre.org/uploads/3/0/5/2/30521490/ashtar_theatre_annual_report_2010.pdf, consulté le 
26/07/2016. 
324 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit. 
325 2010َ,راتشعَحرسمَ,ةزغَ,ةزغَتاجولونومَ,راتشعَحرسم. 
326 Eve Ensler, The vagina monologues, New York, Villard, 2008. 
327 Georges Banu, Miniatures théoriques: repères pour un paysage de la scène moderne, Arles, Actes Sud, 2009, 
p. 31‑36. 
328 Augusto Boal est une figure majeure du théâtre brésilien et mondial du XXème siècle. Il est un écrivain, dramaturge, 
metteur en scène dont la pratique théâtrale passe par un engagement social et également politique. Il développe les 
théories de Théâtre de l’Opprimé qu’il publie la première fois en 1971 sous le titre de Teatro do orpimido : e outras 
poéticas políticas (Augusto Boal, Théâtre de l’opprimé, trad. Dominique Lémann, Paris, La Découverte, 2007.). Il 
développe ensuite une forme de théâtre thérapeutique dont il présente la méthode dans son troisième livre publié sous 
le titre de  El arco iris del deseo (Augusto Boal, L’arc-en-ciel du désir: du théâtre expérimental à la thérapie, trad. 
Juliàn Boal, Paris, La Découverte, 2002.. 
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utilisé dans le monde, particulièrement au sein des communautés défavorisées, mais aussi 
dans les pays développés où de nouvelles formes d’oppression émergent.  
La création d’un Festival du Théâtre de l’Opprimé (نيدهطضملاَحرسمَناجرهم) en 2007 a nourri 
les productions d’Ashtar. Puis la venue de la compagnie Théâtre de l’Opprimé-Augusto Boal 
pour la première fois en Palestine en 2013, à l’occasion du quatrième festival de Théâtre de 
l’Opprimé organisé par Ashtar, a permis de mettre en pratique les techniques et méthodes du 
Théâtre Forum. De la même manière, l’utilisation du théâtre comme outil dans la lutte pour le 
féminisme des Monologues du Vagin et contre les violences faites aux femmes a inspiré le 
travail mené avec les jeunes de l’école Ashtar de Gaza pour la création des Monologues de 
Gaza en 2010. 
Les Monologues du vagin 
Les Monologues du vagin329 d’Eve Ensler reçoivent un grand succès dès leur création au 
HERE Arts Center, à Broadway en 1996. Rapidement, la pièce se joue à l’étranger où elle 
connaît la même réception. Elle est considérée comme une pièce majeure dans le combat pour 
le féminisme et la lutte contre les violences faites aux femmes. La pièce est traduite en 
quarante-six langues, et interprétée dans plus de centre-trente pays, dont la France où elle est 
publiée en 1999 et jouée pour la première fois en 2000, dans une mise en scène de Tilly 
Cottençon au Théâtre Fontaine. Dans le prolongement du combat et forte du succès de la 
pièce, Eve Ensler crée l’association V-Day en 1998. V-Day est un mouvement mondial visant 
à mettre fin aux violences contre les femmes et les jeunes filles et à sensibiliser l’opinion 
publique à ces problèmes.  
Le succès de la pièce touche également le monde arabe. Le 12 avril 2006, Lina Khoury 
présente pour la première fois une version libanaise de la pièce, en arabe, Paroles de femmes 
("ناوسنَيكح"), au Théâtre de Beyrouth (توريبَحرسم)330. Au Maroc, une adaptation de la pièce 
par Saha Sano, intitulée À moi ( "يلايد" ) est présentée en 2013. Le combat porté par la pièce et 
le mode d’expression des revendications trouvent un écho fécond dans le terrain palestinien. 
La pièce n’a pas été présentée sur la scène palestinienne. Mais elle est connue, depuis sa 
création et son succès immédiat, par les gens de théâtre comme du public, particulièrement en 
raison de la dimension internationale qu’elle acquiert rapidement. Cette dimension s’explique 
notamment par la capacité qu’offre la forme du témoignage à être adaptée, déclinée, 
                                                 
329 Eve Ensler et Gloria Steinem, Monologues du vagin, trad. Christine Barbaste, Paris, Ed. Balland, 1999. 
330 Sur le Théâtre de Beyrouth, voir Hanane Hajj Ali, Théâtre Beyrouth, Beyrouth, Amers Ed., 2010. 
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retravaillée, et traduite. C’est le cas sur le terrain palestinien où Ashtar, déclinant à sa manière 
les Monologues du vagin, produit Les monologues de Gaza. 
1.1.2. La réappropriation des formes sur la scène palestinienne 
À l’instar de l’utilisation du théâtre dans la lutte pour le féminisme et contre les violences 
faites aux femmes, Ashtar choisit d’utiliser le genre comme outil pour dénoncer l’occupation 
particulièrement après l’opération israélienne « Plomb durci » en décembre-janvier 2008-
2009 contre Gaza331. Les trente-trois monologues qui constituent Les monologues de Gaza 
sont le résultat d’un travail mené avec les élèves de l’école de Ashtar présente à Gaza332 
depuis l’année 1994. Ils n’ont jamais été présentés intégralement. Chaque version des 
Monologues est une sélection, et donc différente des autres, du point de vue de la mise en 
scène naturellement, mais également du point de vue du texte. Comme pour les Monologues 
du vagin, un travail de collecte de témoignages a été réalisé. La construction de l’œuvre s’est 
déroulée sur plusieurs étapes à partir du mois de janvier 2010 et a été présentée pour la 
première fois le 17 octobre 2010 à Gaza333. La première des Monologues s’inscrit dans cette 
volonté d’intégrer le travail palestinien à la création mondiale :  après un lancement à Gaza 
dans la matinée du 17 octobre 2010, la pièce a été jouée simultanément dans cinquante-six 
théâtres de trente-six pays différents, réunissant sur ces multiples scènes plus de mille-cinq-
cents jeunes comédiens pour jouer les Monologues dans dix-huit langues différentes334. Lors 
de cet événement-création, vingt-deux monologues ont été joués. Jusqu’à présent, aucune 
production n’en a présenté plus. L’objectif de cet événement à dimension internationale : 
porter la voix des enfants de Gaza sur la scène mondiale.  
Le même procédé est utilisé pour les Monologues syriens ("ةيروسَتاجولونوم", 2016335) écrits à 
l’issue d’ateliers menés dans des camps de réfugiés syriens en Jordanie. La première des 
                                                 
331 Le 27 décembre 2008, l’armée israélienne lance l’opération « Plomb durci » dans la Bande de Gaza pour frapper les 
infrastructures et les rampes de roquettes du Hamas. L’offensive dure vingt-deux jours et se termine le 18 janvier 
2009. 
332 Nāḍil Šaʿat, p.11. 
333 Entretien avec Imane Aoun et Edouard Mouallem, 23 septembre 2014, Théâtre Ashtar, Ramallah. 
334 « Gaza sera le point de départ ; à onze heures du matin, le premier groupe inaugurera l’événement en récitant leurs 
monologues sur le bord de la mer et en envoyant au monde ces textes en forme de bateaux en papier par la mer. 
L’événement sera couvert par les médias locaux et internationaux. Chaque pays devra alors commencer leurs propres 
représentations, suivant les fuseaux horaires internationaux, avant de retourner en Palestine où chaque ville 
palestinienne aura son propre événement. Ramallah Cultural Palace et le centre culturel Al Shawwa à Gaza seront 
reliées par satellite. Après cette inauguration, les partenaires pourront poursuivre l’exécution des monologues comme 
ils le souhaitent. ASHTAR les encouragera ainsi que les nouveaux partenaires de continuer à jouer les monologues 
dans les théâtres du monde et de distribuer les textes dans un livre de poche. ASHTAR documentera l’initiative dans 
son ensemble en vidéo et dans un beau livre. », [En ligne], www.thegazamonolgues.com, consulté le 26 septembre 
2014. 
335 Tapuscrit inédit, non publié. 
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Monologues syriens, événement-création à l’instar de la première des Monologues de Gaza, a 
été donnée à l’occasion de la Journée mondiale des réfugiés, le 20 juin 2016, à Ashtar à 
Ramallah et simultanément dans treize villes de dix autres pays. 
Afin de rendre possibles la construction et l’expression d’une mémoire traumatique pour Les 
monologues de Gaza, les élèves de l’école d’art dramatique furent d’abord invités à 
reproduire des exercices conçus par Augusto Boal ou inspirés par les techniques du théâtre de 
l’Opprimé et du théâtre Forum. Au début de l’année 2010, les adolescents, alors âgés de 14 à 
18 ans (nés entre 1996 et 1992) se sont engagés dans le processus pour finalement écrire 
chacun un monologue construit autour d’un complexe spatio-temporel dont la guerre constitue 
l’axe principal : Gaza avant la guerre, Gaza pendant la guerre, Gaza après la guerre :  
 َ"لبقَارحلبَتنكَبباحَأوكنَدنهمسَارتكلواين،تَسبَدعبَارحلبَرصتَاركهَاَحورأدملرةسَ.)...(ََلوأامَ
336)هﻃَدمحأ(َ".انحإَلاإَتحورَةزغَسرادمَلكَفصقلاَراص 
«Avant la guerre, je voulais devenir ingénieur électronicien. Mais depuis la guerre, je déteste aller à 
l’école. (…) Dès que les bombardements ont commencé, toutes les écoles ont renvoyé les élèves 
chez eux, sauf notre école. » (Monologue de Ahmad Taha)337 
 
"لبقَارحلبَويبمَاكتنَزغةَةبسنلابَإيلَرفحَورسرو...ََ)...(تلطبَزغةَدلبَأيملاحَ.)...(املَدبتَارحل،بَانكَ
بعلنَوكةرَ.)...(أتجَارحلبَاروتحَارحل،بَوَاندعباهنيشياعََ.)...(دعبَارحلبَهلكَاصرَذكيبَىلعَهلك،َ
338)نيسايَوبأَدجمأ(َ".هلكَىلعَبعليَهلك 
« Un jour avant la guerre, pour moi Gaza c’était la joie et le bonheur. (…) Gaza n’est plus la ville de 
mes rêves (…). Quand la guerre a commencé, on était en train de jouer au ballon. (…) La guerre est 
venue et repartie, mais on vit toujours avec elle. (…) Après la guerre, tout le monde s’est mis à mentir 
à tout le monde, à tromper le monde… » (Monologue de Amjad Abou Yasin)339 
 
"نمَويمَامَوتيعَاَعايندلَأوانَريكفتيَدحم،دوَاايحلةَةبسنلابَإيلَاكتنَإهنَاولادحَدلوني،َربكي،َوجتي،زَبيجيَ
وألا،دَلغتشي،َمهيبري،َمهمعطي،َمهملعي،َووجيزمهَونيدعبَوميت.  
َسبَدعبَارحلبَاتفشتكَاهنَاايحلةَأبعصَنمَكيهَريثكب)...(َ.  
املَدبتَارحلبَأوبيَرّكسَانيلعَادلراَيكسترةَوسادَنمََرثكامَوهَفياخَانيلع)...(..  
                                                 
336 راتشعَحرسم, op. cit., p. 4. 
337 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 10. 
338 راتشعَحرسم, op. cit., p. 11‑12. 
339 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 18. 
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دعبَارحلبَريغتتَيتايحَ)...(..ريثك  
340)ناّيلعَباهيإ(َ".)...(َدوجومَتنكَامَبرحلاَلبقَينإَتفشتكا 
« La vie, pour moi, c’est naître, grandir, se marier, travailler, avoir des enfants, les élever, les nourrir, 
leur donner une éducation, les marier, et puis mourir. Mais depuis la guerre, j’ai découvert que la vie 
est beaucoup plus compliquée que ça. (…) Quand la guerre a commencé, mon père nous a tous 
enfermés à la maison, tellement il avait peur pour nous. (…) Après la guerre, ma vie a beaucoup 
changé. (…) Je me suis rendu compte qu’avant la guerre, je n’étais pas vraiment présent, pas 
vraiment là. » (Monologue de Ihab Elayyan)341 
Cet ancrage dans l’espace s’exprime de manière directe. De nombreux noms de lieux sont 
mentionnés dans les récits livrés par les monologuants : le parc de la Mairie342, le quartier 
l’hôpital al-Shifa343, la rue Al-Yarmuk344, l’école Al-Zaytouna345, le marché aux puces de 
Firas346, la mosquée Al-Taqoua et la mosquée Al-Nour347, la rue Talatini348, l’école d’Al-
Rimal349, le jardin public de Barcelone350, le camp de réfugiés de Shuja’iyya351. 
Le registre de langue choisi inscrit également la production dans ce complexe spatial. Les 
monologues sont tous écrits en dialecte palestinien de Gaza, comme l’enregistrement ou la 
consignation à l’écrit des paroles rapportées des témoignages l’indiquent : 
"َةزغَركفبَيرمعَلوطكأوَايندلاَيفَدلبَربأسبَ..ملاعلاَيفَدلبَىلحََعمَتحرَةرمأ،افايَىلعَيوبََتعجر
َمرخَدقَةزغَتيسحَ..بولقمَيسارةربلإاَوَ،ةولحَشمواقَريصتبَاهلامَلأوَلطعأدحَشفَ،رغصَتيَرداقَ،سفن
352".رفاسنَعونممَاداهَلكَقوفو 
« Toute ma vie, j’avais toujours pensé que Gaza était la plus grande et la plus belle ville du monde... 
Mais un jour, je suis allé avec mon père à Jaffa, et quand je suis rentré, j’avais la tête à l'envers. 
J’avais l'impression que Gaza était petite comme un mouchoir de poche, qu’elle n'était pas belle, que 
tout chez elle devient plus petit et plus moche, personne n’arrive à respirer, et en plus de tout ça, c’est 
interdit pour nous de voyager » (Monologue de Ahmad Taha353) 
                                                 
340 راتشعَحرسم, op. cit., p. 14. 
341 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 20. 
342 Ibidem, p. 7. 
343 Ibidem, p. 11. 
344 Ibidem, p. 12. 
345 Ibidem, p. 10. 
346 Ibidem, p. 15. 
347 Ibidem, p. 28‑29. 
348 Ibidem, p. 30. 
349 Ibidem, p. 50. 
350 Ibidem, p. 51. 
351 Ibidem, p. 53. 
352 راتشعَحرسم, op. cit., p. 4. 
353 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 10. 
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354"َ...هيلعَحبصنمَهيلعَماّنمَيللاَ...ديدجَيشإَشفَ،اهضعبَيزَنوهَمايأَلكَ" 
« Tous les jours se ressemblent, il ne se passe rien de nouveau. Ce sur quoi on s’est endormi le soir, 
on le retrouve le matin en se réveillant. » (Monologue de Amanee A Shorafa355) 
 
356"َاهاوجَيللاَناديعلاَانحإوَتيربكَةبلعَةزغَ" 
« Gaza, c’est une petite boîte… et nous, on est les allumettes qui sont dedans. » (Monologue de 
Tamer Nejm357) 
Toujours selon la volonté de situer le travail dans son ancrage local tout en l’inscrivant dans 
une perspective plus large et globale, Les monologues de Gaza ont été traduits en anglais, en 
allemand et en français, et les différentes productions mélangent souvent les différentes 
langues. Par exemple, la dernière production de septembre 2014 est un choix de cinq 
monologues, joués en arabe ou en anglais, et parfois mélangeant les deux langues358. 
Ici, la forme du monologue est utilisée et adaptée à l’héritage local en s’inspirant des 
techniques spécifiques à celles du conteur. Le rapport détaché aux limites du texte rappelle le 
mode de fonctionnement propre au conteur qui créé son récit à partir d’un matériau textuel 
aux limites changeantes. Le texte est un support, souvent support de mémoire plus qu’objet 
littéraire et dont la finalité est l’oralité. Parmi ces techniques propres au conteur, et plus 
largement liées à l’oralité, on relève les répétitions, comme dans le monologue n°1 d’Ahmed 
El Ruzzi, des expressions « avant la guerre » et « pendant la guerre », au début des quatre 
premiers paragraphes de son monologue :  
وراصَبرضنأَابرهكللَيسيئرلاَسنرتلاَ،برحلاَيفَ)...(َ.ةيناثلاَيمأَةزغَّسحأَتنكَ،برحلاَلبق"َ.بترمَخ
ريصبَبرحلاَيفَ)...(َدنعَسانَريثكَيفَناكَ،نامكَبرحلاَيفَ)...(َيسفنَايَاللهايَلوقيَدحاوَلكَنيرشعَمه
359".شعطقناَامَمهدنعَزاغلاوَنيحطَلاوش 
 «Avant la guerre,َj’avais le sentiment que Gaza était ma deuxième mère. (…) Pendant la guerre, le 
transfo d’électricité du quartier a été détruit par un missile. (…) Quand c’est la guerre, tout le monde se 
dit : chacun pour soi et Dieu pour tous !  
                                                 
354 راتشعَحرسم, op. cit., p. 9. 
355 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 15. 
356 راتشعَحرسم, op. cit., p. 15. 
357 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 21. 
358 Représentation du 4 septembre 2014, Théâtre Ashtar, Ramallah.  
359 راتشعَحرسم, op. cit., p. 2. 
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Pendant la guerre, il y avait des gens qui avaient vingt sacs de farine, tandis que d’autres n’avaient 
pas une miette à se mettre sous la dent. »360 
La construction du récit avec des éléments issus du discours rapporté et du discours direct, 
également une technique liée à l’oralité, est mise à profit dans les Monologues :  
"يتسَتلاقَ:ََعَاوحورتَريغَمكلإَامادملسراَ)...(َدمرانبَارسملحَاقلَيلَاهنَاداهَيفَزغةَاع،يدَلكَزغةَ
361)يريدلاَمائو(َ".ضعبَىلعَيكحتب 
« Grand-mère a dit : « Il n’y a rien d’autre à faire que d’aller dans les écoles. » (…) Notre prof de 
théâtre m’a dit qu’à Gaza, c’est très courant, tous les gens disent du mal les uns des autres. » 
(Monologue de Wi’am El Dieri)362 
Des formules propres au récit oral sont employées :  
363."مكللقأَينيلخَ؟شيلَاوفرعت" 
« Savez-vous pourquoi ? Laissez-moi vous expliquer. » (Monologue de Ahmed El Ruzzi)364  
 
" 365)جاجحَءلاآ(َ".شانصلخَامَ؟؟؟  
 « On a terminé ? Non, on n’a pas terminé. » (Monologue de Alaa Hajjaj)366 
 
367)ةنافعَدومحم(َ"...اولوقَ،نابجَينعَاولوقتَمكدبَاذإ" 
« Si vous voulez penser que je suis lâche, pensez-le… » (Monologue de Mahmoud Afana)368 
La mise en scène de 2014369 déjà évoquée370  intègre également des éléments des formes 
traditionnelles de la pratique théâtrale locale. Elle s’ouvre sur un jeu avec les ombres des 
jeunes acteurs derrière des pans de tissus suspendus en fond de plateau. Cette ouverture 
suggère directement le théâtre d’ombres (masraḥ ḫayāl al-ẓill)371 :  
                                                 
360 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 7. 
361 راتشعَحرسم, op. cit., p. 40. 
362 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 51. 
363 راتشعَحرسم, op. cit., p. 2. 
364 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 7. 
365 راتشعَحرسم, op. cit., p. 8. 
366 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 14. 
367 راتشعَحرسم, op. cit., p. 37. 
368 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 47. 
369 Septembre 2014, production Ashtar, dans une mise en scène de Bayān Šbīb, pour une série de représentations à 
Ramallah en septembre poursuivies par une tournée en Allemagne et en Autriche. Cette production est un choix de six 
monologues interprétés par Sāšā al-Aṣbaḥ, Dāliyā Saʿīd, Walīd Ḥantūlī, Dārā Afīdī, Firās Abū Ṭaha et Asīl Sābā. 
370 1.1.2 de ce chapitre. 
371 [En ligne] https://www.youtube.com/watch?v=t5rIvMJw8Lg , consultée le 15 juin 2016.  
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Les monologues de Gaza, élèves des 2e et 3e années de l’École d’art dramatique, Ashtar, 
Ramallah, septembre 2014. Avec l’aimable autorisation d’Edward Mouallem. 
 
Ce procédé de mise en scène était déjà utilisé dans Elle et lui ( ""وهوَيه ), pièce de Théâtre 
Forum, présentée dans le camp de Shu’fat (طافعش)372 en 2012373. 
Les costumes en noir et blanc rappellent également le jeu d’ombres : 
                                                 
372 Camp de réfugiés situé au nord de Jérusalem-Est. 
373 [En ligne] https://www.youtube.com/watch?v=g8bRUw45fOs , consultée le 15 juin 2016. 
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Les monologues de Gaza, élèves des 2e et 3e années de l’École d’art dramatique, Ashtar, 
Ramallah, septembre 2014. Avec l’aimable autorisation d’Edward Mouallem. 
 
1.2.  Le témoignage et la mémoire 
Le passage du témoignage à la création artistique participe à la construction d’une mémoire 
palestinienne contre l’oubli. La pièce s’inscrit dans une opération d’archivage de l’actualité 
par le témoignage. Il s’agit de consigner les événements vécus pour laisser des traces et guider 
la construction de la mémoire des futures générations. Par la construction d’une mémoire 
scénique, la mémoire des événements passés du public est suscitée, et la représentation 
s’inscrit dans l’élaboration d’une mémoire collective.  
1.2.1. Le témoignage comme outil de consignation de la mémoire 
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L’emploi du témoignage comme élément du processus de création théâtrale s’intègre dans un 
mécanisme commun aux productions palestiniennes contemporaines374 de construction et de 
consignation de la mémoire. À des fins sociales ou thérapeutiques, le témoignage individuel 
peut également être utilisé comme matériau pour la construction dramaturgique et esthétique 
de l’œuvre, il participe à l’établissement d’une mémoire collective. 
À l’instar des Monologues de Gaza, les pièces qui fonctionnent avec le témoignage 
reprennent et retravaillent la figure du conteur et l’adaptent aux besoins de la création dans un 
contexte de production artistique contemporaine. 
La conservation de la mémoire dans Un demi-sac de plomb 
Un demi-sac de plomb utilise le témoignage, individuel et à valeur historique, pour la 
construction d’une mémoire et contre l’oubli. Kamel El Basha exprime cette volonté dès le 
début de la pièce dans le tapuscrit :  
":َاهنمَدبَلاَتاظحلام  
امَىلإَادانتساَفرصتبَتبتكَظاويعوَزوكاركَدهاشمَ.َيبعشَبدأَنمَنولياخملاَهثراوت  
375".َهتاركذمَيفَهيرهوجَفصاوَهدروأَامكَبتكَ:َجعزملاَتوصلاَءاودَدهشم 
« Remarque importante   
Les scènes de Karakoz et Iwaz376 ont été créées en puisant dans l’héritage laissé par les praticiens du 
théâtre d’ombres et de la littérature populaire.  
La scène qui se déroule sur un fond sonore très fort et dérangeant a été écrite suivant les descriptions 
et les récits livrés par les témoignages et les souvenirs.»377 
Cette remarque apporte un éclairage sur les objectifs de la pièce qui ont guidé l’écriture : 
inscrire le texte dans le patrimoine culturel populaire local et raconter l’Histoire par la 
consignation de faits réels tels qu’ils ont été vécus en utilisant des témoignages. Dans ce sens, 
la pièce se veut être une tentative de faire renaître un patrimoine par le témoignage et la 
consignation de la mémoire :  
"َاَةلواحمَيهَ:َةيحرسملفَلواحنَ،َلظلاَلايخَىمدوَنيلثمملاَنيبَجمدتَ،َلظلاَلايخَحرسمَءايحاَةداعلاَاهي
اضنَتدهشَيتلاَةيخيراتلاَةرتفللَانتركاذبَةدوعلاَنيبوَيحرسملاَلكشلاَاذهَديلاقتَنيبَجمدلاَنمَءامظعلاَتلا
سدقلاَتلااجر".  
                                                 
374 Sur l’emploi du témoignage en littérature, voir Edgard Weber, L’univers romanesque de Rachid El-Daïf et la 
guerre du Liban, Paris, L'Harmattan, p. 171‑172. 
375 Kāmil al-Bāšā, Nuṣṣ kīs rṣāṣ, tapuscrit, 2010. 
376  Karakoz et Iwaz sont les deux personnages principaux du théâtre d’ombres. Les pièces de théâtre d’ombres 
racontent les aventures de ces deux protagonistes et mettent en scène leurs échanges. Karakoz est un homme simple et 
illettré alors qu’Iwaz est un homme instruit et avisé. Iwaz tente de tempérer l’impulsif Karakoz et de le raisonner.  
377 Kamel El Basha, op. cit., p.1. 
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« La pièce est une tentative de faire renaître le théâtre d’ombres. Elle s’inscrit dans une volonté de 
faire renaître le patrimoine théâtral palestinien. Nous essayons dans cette pièce de mêler les pratiques 
et les formes traditionnelles de théâtre et les souvenirs de cette période de l’histoire qui a été le témoin 
de grands hommes. »378 
La pièce est jouée depuis sa création en 2010379 dans différents endroits, dans les théâtres de 
Jérusalem-Est et de Cisjordanie (Ramallah, Naplouse), mais également hors des lieux 
traditionnels de représentation.  
Chaque représentation de la pièce commence dans le hall du théâtre où le public est rassemblé 
avant d’entrer dans la salle et s’installer :  
":َلولأاَدهشملا  
(دبعَنوكيَنأَلضفيوَـَركاذتلاَعئابَىلعَ،َركاذتلاَعيبوَروهمجلاَلابقتساَةحاسَيمكَجوزَرداقلاَلجسيَنأَـَايل
لذَيفَهعمَهدوبعَوأَحلاصَنواعتيَنأَنكميوَ،َمهنيوانعوَمهنهموَروضحلاَضعبَءامسأَةصاخَةمئاقَيفَ،َك
رمَتارابعبَروهمجلابَبحرتوَركاذتلاَعيبَعباتتَايليمكَ،َ)َدعبَاميفَةمئاقلاَهذهَمادختساَمتيسوَلاكَبطاختَةلجت
َةقلاعَركتبتَوأَهبَاهتفرعمَبسحركشتوَمهيلإَددوتتوَمهيلإَفرعتتَوأَروضحلاَعمَةقباسَةفرعمَىلعَمه
،َتازيهجتلاَلامتكاَنمَدكأتتَاهنأَرابتعاَىلعَتارمَةدعَحرسملاَةعاقَىلاوَنمَجرختوَلخدتَ،َمهروضحَ
دحَىلعَلكَ،َةلئسلأاَضعببَ)َاهجوزَ(َرداقلاَدبعوَ)َاهنباَ(َحلاصوَ)َاهراجَ(َهدوبعَاهعطاقيَنأَنكميوَ،َة
مك،َاهدعَيفَهعمَفلتختَنأَنكميوَ،َدوقنلاَيصحتَ.َةنيعمَةظحلَيفَاعيمجَاهيدلَاوعمتجيَنأَنكميَاََيطعتو
قبسَامَلكَ)َاهتدعاسملَانهَهنوكَضفريَهنكلوَهدوبعَءاطعإَلواحتَامكَ،َامهفورصمَحلاصوَرداقلاَدبعََمتي
380".َضرعلاَةعاقَيفَسيلوَةيجراخلاَةحاسلاَيفَسانلاَمامأ 
«Scène 1 
(Dans le hall du théâtre, un vendeur au guichet –et il est préférable que ce soit Abd al-Kader, le mari 
de Camélia- doit établir une liste spéciale de quelques noms de personnes du public en prenant en 
note leur métier et leur adresse. Saleh ou ʿAbbūdeh peuvent l’aider à le faire. Cette liste sera utilisée 
par la suite.) 
Camélia continue de vendre les tickets et d’accueillir le public avec des expressions et des paroles 
improvisées. Elle s’adresse à chacun selon qu’elle connaît la personne ou fait semblant de la 
connaître d’avant. Sinon, elle cherche à faire la connaissance des personnes qu’elle prétend ne pas 
connaître. Elle les remercie de leur présence, elle discute avec eux. Elle entre et sort de la salle de la 
représentation à plusieurs reprises pour vérifier qu’elle est prête. ʿAbbudeh (son voisin) peut 
                                                 
378 Page facebook de l’événement de la représentation du 1er février 2014 au Théâtre National Palestinien/El-Hakawati 
de Jérusalem-est, consultée le 27 janvier 2014. 
379 Page facebook de la pièce, [En ligne]  
https://www.facebook.com/%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A9-
%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D8%B3-%D9%86%D8%B5-%D9%83%D9%8A%D8%B3-
%D8%B1%D8%B5%D8%A7%D8%B5-640857635997015/?fref=ts, consultée le 17 avril 2014. 
380 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2. 
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l’interrompre à certains moments, ou Saleh (son fils) ou encore Abd al-Kader (son époux) pour lui 
poser quelques questions, chacune à propos d’un point précis. Il est également possible qu’ils se 
rassemblent tous les trois autour d’elle à un moment précis. Elle compte l’argent. L’un d’eux peut ne 
pas être d’accord avec elle sur le compte. Elle donne à Abd al-Kader et à Saleh leur dû. 
Elle tend l’argent à ʿAbbūdeh qui refuse pour l’aider financièrement à la mesure de ce qu’il peut.) 
Tout ce qui se passe se fait devant le public, dans le hall d’entrée et pas dans la salle de la 
représentation.»381 
Dès le début de la pièce, avant l’entrée en salle, l’importance de la fonction du public est 
annoncée. La centralité de cet élément du processus de création, qui sera évoquée plus tard, 
permet de donner une dimension réelle au témoignage que la pièce proposera par la suite et de 
l’ancrer dans la réalité locale et humaine. C’est par cette entrée construite sur l’appropriation 
de l’espace du théâtre par le public et son intégration à cet espace comme acteur du processus 
que l’interlude musical qui vient après, ainsi que les suivants, prennent leur valeur 
patrimoniale. L’emploi du registre dialectal dans les morceaux de poésie de type zajal382 
participe au processus :  
:ايليماكَيف(َ:)ةحاسلا » 
عرقت(ََةصاخَةصنمَدوجوَنمَعنامَلاوَاهلوحَسانلاَعمجتيلَلابرغلا،اهزاربلإََمثَلولأاَعطقملاَيهاهتتو)ينغ  
ََََََيسانلاَريخأَايَانلزانمَمتفرشَ....َاهيوا 
يسارَىلعَاجاتَمكتبحمَيللايَ....َاهيوا 
َيسافنأَتعطقناَامَمكتبحمَلاولَ....َاهيوا 
...َاهيوايسانَاناَاهددعَدلابَتردَلاوَ.  
شيلولولولول 
انيحاونَمتفرشَموقَايَاللهوََََََََََانيعارمَانغَضورلاَلبلب 
َناكمَدلبلا(َسدقلاََ)ضرعلاَََََانيملاعَجاربَعبسَسلبانو  
انيلستَاكعَحلاملاَتسَافيح 
383"انيعاواَانعبَيلايللاَانيلعَتراجَََََََانينغتَماشلاَانلقَماشلاعَانحر 
« Awīhā ! Vous honorez nos demeures, meilleurs des gens !  
Awīhā ! Votre amour est une couronne sur ma tête !  
Awīhā ! Sans votre amour je ne peux pas respirer !  
                                                 
381 Kamel El Basha, op. cit., p.2.  
382 Le zajal est une forme traditionnelle de poésie orale déclamée en dialecte. 
383 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2. 
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Awīhā ! Et je n’aurais pas visité tous ces pays que j’ai visités, je l’ai oublié ! 
 
Ohhhhhhhhh 
 
Le rossignol des vergers a chanté nos pâturages    
Vous honorez nos contrées de votre présence 
Jérusalem (le lieu de la représentation est ici mentionné)  
et Naplouse sont les sept colonnes de notre monde 
Haïfa est la meilleure pour les marins  
et Acre notre divertissement 
Nous sommes allés à Damas  
Et nous nous sommes dit qu’on y fera fortune  
Les nuits ont causé notre perte  
On a dû tout vendre et même vos vêtements. »384 
Les spectateurs entrent ensuite dans la salle dont les premiers rangs ont été aménagés pour 
donner l’impression d’être dans un café : des tables rondes et des chaises autour de chaque 
table sont réservées pour les spectateurs, le personnage de Camélia leur servira du café plus 
tard, franchissant une nouvelle fois physiquement et dramaturgiquement, la ligne qui la sépare 
du public :  
"   : يناثلا دهشملا  
،َلظلاَلايخَةميخَهزكرمَيفَ،َرصاعمَيفاقثَىهقملَثدحتسمَدهشمَ،َضرعلاَةعاقَىلإَروهمجلاَلخدتَ(ََباب
َعافترابَيرئادَىوتسمَراسيلاَىلعَ،َنيميلاَىلع30ََ،َدوعلاَةلاَعمَحلاصَهيلعَسلجيَيبشخَيسركَهيلعَمس
اَلوخدَءانثأَةصاخَةءاضإَتحتَحلاصَهفزعيَىقيسومَلصافيتلاَةمئاقلاَمدختستَايليمكَ،َروهمجلََاهدادعإَمت
قحلاَمهعمَلعافتلاَفدهبَ،َددحمَناكمَيفَمهسلاجإوَنيدهاشملاَضعبَرايتخلاَركاذتلاَعيبَكابشَيفَلكشبَا
َ385")َكلذَنمَيهتنتَناَدعبوَ،َمهلَاهرايتخاَبابسأَحيضوتَنأَدبَلاوَ،َروضحلاَةيقبَنعَمهزييمتوَصاخ 
«Scène 2  
Le public entre dans la salle pour la représentation. La salle est disposée de manière à donner 
l’impression qu’ils entrent dans un café culturel contemporain et où se trouve, au milieu, la toile tendue 
pour la représentation de théâtre d’ombres. Il y a une porte à droite et à gauche une estrade de forme 
ronde, d’une hauteur de trente centimètres. Une chaise en bois est placée sur l’estrade sur laquelle 
Saleh s’assoit avec son luth.  
Interlude musical par Saleh. Le projecteur est sur lui pendant que le public entre. Camélia reprend la 
                                                 
384 Kamel El Basha, op. cit., p. 3. 
385 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 4. 
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liste qu’elle a préparée au moment où elle vendait les tickets au guichet, pour choisir certains 
spectateurs pour les installer dans la partie « café » de la salle. Elle les traite avec une attention 
spéciale. Elle explique les raisons qui l’ont poussée à les choisir eux et pas les autres.»)386 
L’ambiance créée dans la salle permet d’installer le public dans une convivialité avec les 
personnages de la pièce, engagée dès l’entrée dans le hall du théâtre qui vient d’être évoquée. 
Un décor de café traditionnel est recréé pour suggérer les formes traditionnelles et locales de 
la pratique théâtrale. Par le réemploi de formes traditionnelles et leur intégration à des 
procédés et techniques plus modernes, notamment celles issues du courant brechtien (théâtre 
dans le théâtre, narration, procédés de mise abyme, interaction scène-salle, investissement de 
tous les espaces de la représentation), Un demi-sac de plomb prend une valeur testimoniale et 
patrimoniale. Kamel El Basha propose une patrimonialisation, c’est-à-dire une fabrication du 
patrimoine de Jérusalem. Ici, le genre théâtral est utilisé comme un outil de communication du 
patrimoine. Pour Jean Davallon387, cette médiatisation du patrimoine exprime son existence 
symbolique. La temporalité spécifique de la pièce : temps historique et passé, temps présent 
de l’actualité et temps présent de l’énonciation s’inscrit dans ce procédé de patrimonialisation. 
En effet, Jean Davallon développe l’idée que le rapport au temps est essentiel dans la 
fabrication du patrimoine. En reprenant l’expression de François Pouillon de « filiation 
inversée », il montre que la construction du patrimoine ne se réalise pas uniquement dans le 
sens du passé vers le présent, mais bien dans le sens inverse également388. Ainsi, Un demi-sac 
de plomb, par l’appropriation de l’espace culturel de la ville de Jérusalem, participe à la 
conservation d’un héritage populaire, et plus largement de toute une culture, particulièrement 
dans le contexte actuel des difficiles conditions d’exercice et de pratique du théâtre à 
Jérusalem. 
La conservation de la mémoire dans En-dehors 
La pièce En dehors cherche également à faire revivre un patrimoine local laissé de côté ou 
figé dans les registres du folklore ou du comique. Le témoignage devient alors le levier d’une 
opération qui permet de faire entrer le patrimoine populaire dans le registre littéraire. Comme 
dans Un demi-sac de plomb, la pièce présente une alternance entre des scènes jouées, des 
interludes musicaux et des scènes dansées :  
                                                 
386 Kamel El Basha, op. cit., p. 5. 
387 Jean Davallon, Le don du patrimoine : une approche communicationnelle de la patrimonialisation, Paris, Hermes 
Science-Lavoisier, 2006. 
388 Ibid., p. 95. 
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"َيَوهوَصقرلابَةماسأَلخديَمثَ".....خيشلاَيمعَايَناكمَايَناك"ََةينغأوَدوعلاَىلعَفزعلاَقراطَأدبيَلمح
سغلاَرشنيَمثَقراطَدنعَةوهقلاَعضيلَبهذيوَهفتكَىلعَنوكيَليسغلاوَنيجانفلاوَةوهقلاَقيرباَىلعَدعصيوَلي
389"نيصقارلاَلوخدَهيليوَملسلا 
« Tareq commence à jouer du luth et à chanter « Il était une fois, ya ammi le cheikh ». Ousama entre 
en dansant, il porte la cafetière, les tasses, le linge sur l’épaule et il pose le café près de Tareq. Il 
monte à l’échelle pendant que les danseurs entrent. »390 
 
"َطَدنعَبهذيوَنيصقارلاَنيبَنمَةماساَبهذيوَةبكنلاَةصقرلاَءاهتنابَحرسملابَنوعزومَنوصقارلاَوهوَقرا
391"مهناكمَىلاَنوبهذيَيكلَصقارَصقارَكسميوَدوعلاَىلعَينغي 
« Les danseurs sont sur l’ensemble du plateau à la fin de la danse de la Nakba. Ousama passe entre 
les danseurs et se dirige vers Tareq qui chante au son de l’oud. Il attire les danseurs vers lui. »392 
Un langage corporel se développe sur scène. Il donne un cadre visuel aux paroles du 
monologuant. Il est accompagné d’un musicien seul sur scène qui joue du luth, comme dans 
Un demi-sac de plomb. 
À la création d’En dehors, les vingt-et-un danseurs sur scène portent des costumes qui 
expriment visuellement cette consignation du patrimoine et finalement, sa revivification : les 
pantalons s’inspirent des sarouels traditionnels alors que le vêtement qu’ils portent en haut fait 
référence à un style plus moderne. La question de la modernisation du folklore par la dabké393 
occupe le travail de Rami Kheder pour la création d’En dehors et dès la fondation de Diyar394. 
Cette figure est alors utilisée comme incarnation du témoignage :   
ملعتبَةدحوَلوأَتناكَيتس"يتسَايَكمحريَةللاَ،ةوهقَبرشأَين  
حأًَاميادَتنكَينأَركذتبنيتنثَوأَةفشرَينيطعتَاهعنقأَلوا  
براوشَيلعلطيَةفياخَوشَلاقَضفرتَتناكَسب  
يَناكَمكبوسحمَسبنيتنثَوأَةفشرَقرسيَرخلآاَيفَردق  
ءيشَلكَيليكحتَتناكَيتس  
اهلابحَيفَعقوَفيكوَيديسَتاياكح  
كَاهبحَفيهتبحَفيكو  
برحلاَتاياكحَيليكحتَتناك  
                                                 
389 Document de mise en scène pour En dehors, notes de scénographie, p. 1, cf annexe. 
390 Idem. 
391 Ibidem, p.3. 
392 Idem. 
393 Voir note 194. 
394 Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Bethléem. 
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"اتلاَبتكَلكَنمَقدأَتناكَاهليصافتَاللهورادملاَيفَاهايإَانوملعَيللإَخير"  
 َمعَينثدحتَتناكةريهشَةلمجبَانهَىلإَان لصوأَا  
"مهامسَكرحي"  
"سانلاَنمَرثكأَمهفيبَجاجدلا"  
؟يتسَايَشيل 
بنشَكلعلطبَ..َةوهقَبرشتَامَكلتلق  
لجعتستش  
ويجلاَلكبانذبَتحوروَبانشبَتجأَةيبرعلاَش  
395".ةوهكلاَطح 
« Ma grand-mère est la première à m’avoir fait goûter le café, que Dieu la garde. 
Je me souviens que j’essayais toujours de la convaincre de me laisser en boire une gorgée ou deux. 
Mais elle refusait car j’étais encore jeune et elle avait peur que des moustaches poussent sur mon 
visage. 
Mais je parvenais toujours à boire une gorgée ou deux à la dérobée. 
Ma grand-mère me racontait tout :  
Les histoires de mon grand-père 
Et comment elle avait réussi à le faire tomber amoureux d’elle. 
Elle me racontait les longues histoires de la guerre 
Dont les détails étaient bien plus nombreux que dans les livres d’histoire. 
Elle me racontait comment nous en sommes arrivés là avec sa fameuse phrase :  
« -Les poules sont plus intelligentes que les humains. 
-Pourquoi, grand-mère ? 
-Ne bois pas de café sinon ta moustache va pousser. Ne sois pas pressé. 
Tous les soldats arabes sont arrivés avec une moustache et ils sont rentrés chez eux avec une queue. 
Pose ce café. »396 
La question de la conciliation de la tradition et de la modernité, de l’héritage et des ruptures 
avec celui-ci, occupe le travail de Rami Kheder dans le but de faire revivre (iḥyāʾ) un 
patrimoine local397. Bien que la pièce soit un monologue livré par un personnage, plusieurs 
acteurs sont présents sur scène pour illustrer par la danse le récit du monologuant :  
"َرخآَىلإَملحَنم  
بئاغَنطوَىلإَبرطضملاَيمونَنمَوحصأ  
                                                 
395 Rāmī Ḫaḍir, Ḫāriǧ al-makān, tapuscrit, 2012, p.5. 
396 Rami Khader, En dehors, p. 4. 
397 Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Bethléem. 
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طولاَوَملحلاَنيبوينلمحتَةركاذَيفَوفغأَن  
رخآَىلإَناكمَنم 
ىرخلأَةركاذَنم  
398"ةركاذللٌَحايتجاَهنأك 
« D’un rêve à un autre,  
Je me réveille d’un sommeil agité dans une patrie absente.  
Entre le rêve et la patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte  
D’un lieu à un autre,  
D’une mémoire à l’autre  
Comme si ma mémoire était envahie. »399 
La pièce se présente comme un voyage dans l’inconscient et les rêves du monologuant. Le 
récit des rêves du monologuant et leur mise en scène donne une dimension collective et 
partagée au récit individuel et à la mémoire construite sur scène. 
1.2.2. De la mémoire individuelle à la mémoire collective 
L’individu et l’Histoire 
Le témoignage mobilise des données de nature différente : l’Histoire et les souvenirs. C’est 
sur l’entremêlement de ces données que les pièces se construisent400. Cette idée s’exprime à 
plusieurs reprises dans Taha, par exemple dans le récit d’un raid aérien sur la ville de 
Saffuriya : 
"َ،يّمعَرادَنمَةريمأَبلطنَحورنَيدبَيناَيوبلأَيكحأَتررقَامَموي  
َيفَلوخسلاَيفَحراسَتنكَ،ردبَرمقلاوَ،ليلَايندلاَ،لهسلا  
َ،لوخسلاَلبقَيّيفَبعرلاَببادَاهتوصَ،قعزتبَتايواولاو 
نيابزَهنايلمَةناكدلاَراهنلابَهنلأَ،روطفلاَدعبَ،ليللابَنهاعرأَتنك. 
َ،وجلابَموحتبَةنابذَتوصَعمساَترصَيوشَيوشو 
،دعبلاهَنمَهنابذَتوصَعمساَلوقعمَشمَ،ديعبَاهتوصَياهَةنابذلاَسب 
                                                 
398 Rāmī Ḫaḍir, op.cit., p.1. 
399 Rami Khader, op. cit., p. 1. 
400 Mémoire ("ةركاذ"), pièce écrite et mise en scène par Salman Natour (1949-2016) constitue un exemple éclairant de 
l’enchevêtrement de la mémoire individuelle et collective sur scène. La pièce présente le récit d’un voyage entre 
mémoire personnelle et le récit de l’Histoire palestinienne par le témoignage. Salman Natour joue le rôle du conteur et 
commence son récit par les mots suivants :  
« J’ai terminé l’école secondaire en juin 1967 avec la guerre des Six Jours. Je me suis marié en 1973 
pendant la guerre d’octobre. Mon fils est né durant la guerre du Liban en 1982. Mon père est décédé en 1990 
pendant la guerre du Golfe et ma petite fille est née durant cette guerre qui n’est toujours pas terminée. »,  
َ,ناملسَ،روطانةركاذَ,نيئجلالاوَةنطاوملاَقوقحَرداصملَينيطسلفلاَزكرملاَ،ليدبَ,محلَتيبَ,2006 , p. 1. 
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سبَهدحوَةنابذَشمَنيتنابذَلوظاهَ.دعبيَعجريوَبّرقيَتوصلا  
،يكبتَتراصَ،يّعمتَشمَ،يّعمتَتشلبوَ،اهضرأبَتجبركَ،بيهرَسدحَاهدنعَلوخسلا 
ةرايطَنامكوَ...ةرايطَ..نهتفشَةأجف... 
انامسبَموحتبَنهتارايطَنيفياشَانرصَاّنكَ..نهفوشبَنيترايطَلوأَشمَلوظاه 
نأكَ،لكشَريغَنيترايطلاهَسبيّيفََاورحببوَتارشكمَنهنأكَ،ّيلعَاوّعلطتبَنه . 
401"موووبَ،نهترظنَىلعَمهفأَامَلبقو 
« Le jour où j’avais décidé de parler à mon père de ma volonté de demander la main d’Amira chez 
mon oncle, je faisais paître les chèvres. (…) Mais petit à petit, le bourdonnement d’une mouche se fit 
entendre. Le son était loin. Impossible normalement de percevoir un bourdonnement à cette distance. 
Le son s’approchait et s’éloignait de moi. Ce n’était pas une mouche, mais deux. Il arriva quelque 
chose de terrible, les bêtes s’immobilisèrent et se mirent à gémir. Pas vraiment à gémir, mais à 
pleurer. Soudain je vis un avion, puis encore un avion. Ce n’était pas la première fois que je voyais ces 
avions. Nous avions l’habitude de voir leurs avions planer dans notre ciel. Ces avions étaient 
différents. Comme s’ils me regardaient. Ils me montraient leurs dents et me scrutaient. Avant même 
que j’eusse compris leur regard, l’un d’eux me paralysa et boum ! »402 
La pièce présente le récit d’un voyage entre la mémoire personnelle et l’Histoire de la 
Palestine. Les événements et personnages historiques sont associés aux souvenirs en 
construction sur scène : la présence britannique403, Rommel404, Hajj Amin al-Husseini405 la 
bataille d’Al-Alamein406, la première Guerre Mondiale407, la Nakba408, Septembre noir409, la 
mort de Nasser410, la guerre d’octobre 1973411, le jour de la Terre412, le discours de Sadate à la 
                                                 
401 ʿĀmir Ḥlēḥel, Ṭāha, tapuscrit, 2014, p. 13. 
402 Amer Hlehel, op. cit., p. 14. 
403 Ibidem, p. 6. 
404 Ibidem, p. 9. 
405 Idem : « un groupe qui soutenait le hajj Amin soutenu par Berlin et un autre groupe dont les intérêts convergeaient 
avec Londres et qui soutenait les Britanniques. » 
406 Idem. 
407 Idem. 
408 Ibidem p. 15 : « Nous traversâmes la Palestine. Nous arrivâmes au Liban. » 
409 Ibidem, p. 30. Le 12 septembre 1970 marque le déclenchement d’un conflit entre le royaume hachémite du roi 
Hussein de Jordanie et les combattants de l’OLP sous le commandement de Yasser Arafat suite à plusieurs tentatives 
de renverser la monarchie. 
410 Idem, Gamal Abd al-Nasser meurt au Caire le 28 septembre 1970.  
411 Idem. La guerre d’octobre 1973 ou guerre du Kippour oppose une coalition menée par l’Égypte et la Syrie face à 
l’armée israélienne, attaquée par surprise le 6 octobre, jour de Kippour, simultannément dans la péninsule du Sinaï et 
sur le plateau du Golan. Elle se termine le 23 octobre. 
412 Idem. Le 30 mars 1976, l’État israélien annonce la confiscation de 25 000 dounams (un dounam vaut mille mètres 
carrés) de terre en Galilée. Suite à l’annonce, les Palestiniens citoyens israéliens déclarent la grève générale pour 
contester la décision. Des manifestations sont organisées et sont écrasées dans la violence faisant six morts et des 
centaines de blessés. L’événement marque le début de la solidarité entre Palestiniens en Israël et Palestiniens en 
Cisjordanie et à la prise de conscience de leur appartenance à la communauté palestinienne.  
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Knesset413, l’invasion israélienne au Liban414, la bataille du camp de Ain al-Hilweh415. Ces 
souvenirs s’inscrivent tous dans l’Histoire politique de la Palestine, violente et marquée par 
une succession d’affrontements et de guerres. Ils suggèrent également les différentes 
occupations de la Palestine. 
Ces procédés suscitent la mémoire individuelle et collective du public.  
De la même manière, dans Dans l’ombre du martyr, l’histoire des individus se mêle à celle de 
l’Humanité. L’individuel et le collectif entretiennent des liens étroits :  
"َذَلا.ةيعامجَةايحَلاوََمدقتَلاوَةركا  
َ،ةافوَ،طوهرتَ،عيضرتَ،ةدلاوَ،عامجَ،لكألامتحإَ،ديمستَ،ةيذغتَ،للحتَناويحكَقربلاَنمَرصقأَرمعَ،يونم  
دلاوَ،عامجَ،لكأَ،ةعاضرَ،ةدلاوَ،باجنإ....للحتَ،ةافوَ،طوهرتَ،عيضرتَ،ة  
لاَسب...ينعيَ،تاييدثلاَلبقَاذهَناكَ،  
!َمهمَشم 
كأ...طوهرتَ،عيضرتَ،ةدلاوَ،عامجَ،ل  
ك.لكلاَدضَةيوتشلاوَ،هلاحبَدحاوَل  
 َعَغامدلاَاذهَناكوحتمَرهظَ...ولحَكيهَيفاصَمويَاجاَامَدحلَ،روطتللَاوفعَ..ةقيلخللَميدقلاَولوللاَد قَنمَل
بَقباسَليصفَ،ميدقلاَيريجلاَماظنلاَ،ديدجَخم  
أَيللا."ايلادغيملأا"َهمسإَهنمَءزجَمدق  
قنركذتنَناشعَ.ةركاذلاَ:َاهتوقَةط  
...معاطملاَنيوَديصلاَنيدايمَنسحأَ،هيييييييييإ  
نكاملأاَنيوَةرطخلا  
؟َةلئاعلاَنمَنيم 
؟َودعَنيم 
؟َىوقأَنيم 
416"؟َفعضأَنيم 
                                                 
413 Idem. Le 19 novembre 1977, le Président de la République égyptienne Anouar al-Sadate (1918-1981) donne un 
discours historique à la Knesset, le Parlement israélien. Il est le premier chef d’État arabe à effectuer une visite 
officielle en Israël. 
414 Idem : « Le Jerusalem Post écrivit que les forces de Sharon étaient aux portes de Beyrouth ». Le 6 juin 1982, des 
troupes de l’armée israélienne envahissent le Liban sous le commandement d’Ariel Sharon, alors Ministre de la 
Défense, dans le cadre de l’opération « Paix en Galilée ». Une semaine après le déclenchement de l’opération, les 
troupes israéliennes sont à Beyrouth et déclenchent le siège de la partie ouest ville, où se trouvent les combattant de 
l’OLP. Suite au siège, Yasser Arafat quitte la capitale libanaise par la mer et s’installe à Tunis avec la direction de 
l’OLP. 
415 Idem, p. 21. Ain al-Hilweh est le plus grand camp palestinien du Liban. Il est situé au nord-est de la ville de Saïda, 
capitale du sud-Liban. Pendant l’invasion du Liban par l’armée israélienne, le camp est le théâtre de violents 
affrontements. 
416 Franswā Abū Sālim, Fī ẓill al-šahīd, tapuscrit, 2011, p. 5-6. 
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« Pas de mémoire, pas de progrès, pas de société. 
Bouffer, copuler, donner naissance, nourrir, se ramollir, expirer, se désagréger, nourrir, fertiliser, 
éventuellement carrière éclaire en tant que spermatozoïde, procréer, naître, être nourri, bouffer, 
copuler, donner naissance... 
Ça c’était les mammifères... (Il essaie de se souvenir)  
Peu importe ! 
Bouffer, copuler, donner naissance, nourrir, se ramollir... 
Chacun pour soi et l’hiver contre tous. 
C’était le collier de perle rustique de la création... pardon, de l’évolution, jusqu’à ce qu’un beau jour, un 
mutant d’une espèce apparaisse avec un nouveau cerveau, le système paléolimbique, dont la partie la 
plus ancienne était l’amygdale. 
Sa grande force était : la mémoire. Pour se souvenir. 
Des restaurants... euh, des meilleurs terrains de chasse... 
Des lieux dangereux 
Qui fait partie de la famille ? 
Qui est un ennemi ? 
Qui est plus fort ? 
Qui est plus faible ? »417 
Le texte mêle le récit personnel des souvenirs à l’Histoire collective palestinienne :  
"ََاوردقيَاولطبَ.يلهأَتيبَاورّجفَنييليئارسلااَ،يوخأَةتومَدعبَ.دلبلاعَتحّورَ.ناحتملاابَتحجنَامَيرمع
اوفرصيَ.ةيهافرَبيبطلاَميلعتَراصَ،ّىلعَ
...انفطاعتَةجردَتناكَامهمَنكلَامامتَبعصلاَكعضوَنيمهفتمَانحاَ
َحر"َ:َةلمجلاَسفنَيتركاذَيفَعملتبَ،عوضوملاَيفَركفبَامَلكَ،نوهو..."مكحارجَّطيخيوَروتكدَريصيَ
َ،ناولأاَلبقََةداحلاَبابشلاَهوجوَ:َروصلاَسفنَرهظتَعجرتبو".ةلجخملاَيفوخَةحير418َ
 « Je n’ai jamais réussi l’examen. Je suis rentré au pays. Après la mort de mon frère, les Israéliens ont 
fait sauter la maison de mes parents. Ils ne peuvent plus se payer le luxe de former un médecin.  
Nous comprenons bien votre situation difficile mais quelque soit notre degré de sympathie... 
Et là, à chaque fois que j’y repense, cette même phrase me revient en mémoire : « Il va devenir 
médecin et il recoudra vos blessures »... Et les mêmes images de l’Intifada réapparaissent : les 
visages précocement durs des jeunes, l’odeur honteuse de ma peur... »419 
La pièce En dehors mêle l’individu, incarné par la figure du conteur, et l’Histoire :  
                                                 
417 François Abou Salem et Paula Fünfeck, Dans l’ombre du martyr, tapuscrit, version française, 2010, p. 4. 
418 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 7. 
419 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 5. 
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"َ"َةياورلاوَيوارلا  َةقرسَديريَنمَكانه420َ
« Il y a un plan pour voler l’histoire et le conteur. »421.  
C’est par cet enchevêtrement que la mémoire peut-être consignée et l’histoire, écrite :  
"َ"ددجلاَنيمداقلاَعمَبورحلاَلوأَنعوَاهتيرقَنعَينتثدحَيتدجَكانه422َ
« Ma grand-mère m’a parlé de son village et des premières guerres contre les nouveaux arrivants. »423 
La mise en scène exprime ce passage de l’individuel au collectif par l’installation vidéo : tout 
au long de la pièce, le comédien, seul sur scène, parfois se filme et parfois filme les autres 
comédiens présents sur scène ou encore le public. L’image est projetée de là où il se trouve : 
424"مههوجوَىلعَاريماكلاَعضيَمهريوصتبَليماَموقيَ...ةيوازلاعَةماسأَدنعَنوصقارلاَهجتيَامدنعَ" 
« Lorsque que les danseurs se dirigent vers Ousama dans le coin, Émile les filme et place la caméra 
contre leur visage. »425 
 
426"ديدحلاَيسركلاَنيبَنمَهيلعَفزعيَوهوَدوعلاَاهيفَروصيَتاطقلَمثَهنيعَيدنجلاَروصيَ" 
« Le soldat filme son œil puis il filme le luth tandis qu’il joue sur la chaise en fer. »427  
La caméra filme moins un objet ou des sujets, déjà visibles par le spectateur, que l’acte-même 
de filmer. L’acte de filmer et de voir est souligné par cet effet. Les effets de mise en abyme et 
les jeux de miroirs dans la mise en scène donnent à voir cet entremêlement de l’individuel et 
du collectif par la dimension visuelle et les images construites sur scène. De la même manière, 
le choix de présenter un monodrame sur scène, joué par un monologuant mais qui n’est pas 
seul sur scène mais entouré de nombreux comédiens muets et danseurs, exprime cette 
construction enchevêtrée de l’individu et du collectif, par le témoignage à valeur historique. 
Dans Un demi-sac de plomb, le personnage de Camélia invite le spectateur à participer avec 
elle à la campagne menée pour ré-ouvrir le café Hajj Saleh qui se trouve en vieille ville, à 
l’intérieur des murs d’enceinte de la vieille ville de Jérusalem. Hajj Saleh est un personnage 
historique, conteur dans un café de la ville et joueur de théâtre d’ombres, qui raconte l’histoire 
                                                 
420 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 2. 
421 Rami Khader, op. cit., p. 1. 
422َRāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 2. 
423 Rami Khader, En dehors, notes de scénographie, p.1. 
424 Idem. 
425 Idem. 
426 Idem. 
427 Idem. 
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d’Abd al-Kader Al-Husseini, mort en martyr à la bataille de Qastal428. À sa mort, le conteur 
laisse derrière lui un héritage culturel et populaire que Camélia essaie de préserver, plus de 
quarante après. Ce personnage incarne une mémoire populaire locale que Kamel El Basha, 
« l’enfant de Jérusalem »429 cherche à préserver, par le personnage de Camélia, incarné par 
Reem Talhami, la femme du dramaturge. La scène de la bataille est racontée par le théâtre 
d’ombres dans la pièce. Cette scène occupe la fonction essentielle d’acmé dramaturgique. La 
tension est intensifiée par l’utilisation du théâtre d’ombre et de la technique de distanciation 
brechtienne. Aux différentes représentations, le public, élément déjà actif dans le processus de 
représentation au moment de cette scène, participe pleinement et ressent la tension. Durant les 
représentations, des spectateurs, bien souvent des femmes, réagissent à voix haute, 
commentent les actes des protagonistes ou pleurent abondamment pour exprimer la tension 
qu’ils ressentent et la faire sortir430.  
La tension est vécue collectivement par les spectateurs et par les personnages. La parole 
donnée au « Je » a alors pour fonction de rassembler, sur scène et par la scène, les différentes 
expériences individuelles. 
Des individus : le « Je » palestinien uni et global 
Les monologues de Gaza 
Par un travail centré principalement autour du « Je » au théâtre et dans la société, les 
productions de Ashtar quand elles sont jouées à Ramallah, Gaza, ou encore dans le camp de 
Shu’fat cherchent à rassembler les Palestiniens contre les différentes situations qui leur sont 
imposées, notamment par le morcellement territorial. Écrits par des jeunes de Gaza, les 
Monologues joués par les jeunes de Ramallah participent à la construction d’une dimension 
palestinienne large et unie. Le succès à l’international et les nombreuses tournées des 
Monologues dans des langues différentes donnent une portée globale et les font entrer dans le 
théâtre mondial.  
Ce processus de réappropriation s’enrichit d'une construction particulière du « Je » théâtral. 
Par le biais de monologues à la première personne, tenus par plusieurs monologuants qui 
racontent et jouent à raconter plus qu’ils ne jouent des personnages, les Monologues de Gaza 
donnent, d’un point de vue littéraire, à réfléchir sur les conditions de possibilité du « je » 
                                                 
428 Cette bataille sera évoquée en détails à la section 1.2.1 du chapitre 5 intitulée « Le personnage d’Abd al-Kader al-
Husseini : le héros martyr » 
429 "سدقلاَنبا" Entretien avec Kamel El Basha, 12 octobre 2014, Jérusalem. 
430 Remarques aux représentations du 20 décembres 2013 et du 2 décembre 2014, TNP/El-Hakawati, Jérusalem. 
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théâtral, de l’énonciation d’un discours unifié sur scène à partir d’une polyphonie des voix. 
Un élément essentiel de la forme même du monologue s’ajoute au complexe espace-temps 
développé dans les Monologues : la voix du monologuant qui s’exprime à la première 
personne du singulier. Cette combinaison des trois éléments (le lieu, le temps, le 
monologuant) apparaît dès le début de chaque monologue qui commence par la mention du 
nom de l’enfant, son année de naissance et son lieu de vie : 
  431" ةدحولاَعراشَ1993َديلاومَيزّرلاَدمحأ" 
« Ahmad al-Ruzzī, né en 1993, El Wehda Street »432 
 
433"جردلاَيحَ1996َديلاومَهﻃَدمحأ "  
« Ahmad Taha, né en 1996, Al Daraj »434 
 
435"ةدحولاَعراشَ1994َديلاومَيسوسلاَفرشأ" 
« Ashraf al Sossi, né en 1994, El Wehda Street »436 
Cette mention annonce la centralité du « je », pronom employé tout au long des monologues : 
« mon frère », « moi, j’étais », « j’y suis allé », « je n’ai pas vu », « j’ai continué mon 
chemin » (Monologue d’Achraf Sossi)437.  
Dans sa définition classique, le monologue est le discours qu’un personnage seul sur scène se 
tient à lui-même, ou, selon la définition de Jouy, « un long discours d'une personne qui oublie 
ou néglige la présence de ses interlocuteurs »438. Ici, la réappropriation de la forme passe par 
l’adresse du « Je » au public, sans l’ignorer.  Si le « Je » est très présent dans les productions 
de théâtre Forum comme dans les Monologues, le choix de son utilisation s’inscrit dans la 
volonté d’unification du « Je » palestinien, au-delà de la fragmentation et de la séparation. 
Le temps parallèle 
                                                 
431 راتشعَحرسم, op. cit., p. 1. 
432 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 7. 
433 راتشعَحرسم, op. cit., p. 4. 
434 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 10. 
435 راتشعَحرسم, op. cit., p. 6. 
436 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 12. 
437 Ibidem. 
438 Étienne DE JOUY, L'Hermite de la Chaussée d'Antin, ou observations sur les mœurs et les usages français au 
commencement du XIXe siècle, t. 1, p. 137. 
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Le temps parallèle utilise également le témoignage. Une mention à la première page du texte 
indique que la pièce s’inspire de la vie de Walid Dakka, détenu en Israël depuis le 25 mars 
1986. Le texte de la pièce s’achève par une lettre du prisonnier intitulée « Pour l’enfant à 
venir »439, écrite à l’occasion de ses vingt-cinq années de détention440. Les lettres échangées 
envoyées par les personnages de Wadīʿ à Fida sont celles écrites par Walid Dakka à sa 
femme. L’emploi de texte non-fictionnel donne à la pièce une valeur de témoignage.  
À portée de crachat 
À partir de son expérience personnelle, Taher Najib construit une pièce sur le « je » théâtral, 
par le biais d’un monodrame à la première personne, tenu par un personnage de comédien. 
Pour le narrateur-personnage, l’occupation est un prétexte toujours avancé pour trouver une 
raison à la mauvaise situation ambiante, doublé d’un mensonge, puisque l’occupation n’existe 
pas, ou plus, à Ramallah :  
َتحتَامئادَاولضيَحارَهتفتمَلكبَبكرَعراشَ,هانعمَ,دوجومَشمَللاتحلااَهناَبعوتسنمَامَاذإ "
441".للاتحلاا 
« Tant qu’on n’aura pas compris qu’il n’y a plus d’occupation, la rue Roukab avec ses milliers de 
cracheurs demeurera toujours sous occupation. »442  
L’occupation qu’il vit est une occupation psychologique déjà évoquée443, qui s’oppose à 
l’occupation de la terre, telle que celle vécue par les Palestiniens restés en Israël. La forme 
d’énonciation reflète la situation sociologique et identitaire vécue. Elle donne forme à une 
expérience d’étrangeté intérieure, chez l’individu, et sociale, à l’échelle du pays. Le « Je » 
palestinien en Israël s’exprime au nom d’une communauté de Palestiniens bien plus large. Le 
« Je » devient les « autres », dont le public. Le passage de la mémoire individuelle à la 
mémoire collective permet de créer un lien avec le public, élément fondamental du processus 
de création au théâtre. Ici, le processus se construit sur l’entremêlement et les relations 
entretenues par les différents éléments nécessaires à toute représentation théâtrale. 
                                                 
439 Traduite par Rania Samarra, la lettre est donnée p. 142. 
440 Le 25 mars 2011. 
441 بيجنَرهاط, op. cit., p. 4. 
442 Taher Najib, op. cit., p. 10. 
443 Voir la note 310. 
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2. Le témoignage pour créer un lien avec le public  
La construction d’une mémoire collective pendant la représentation établit un lien direct avec 
le public. Il est placé au centre du processus de création par différents procédés. Les adresses 
au public, sa participation et l’emploi du registre humoristique pour créer une connivence 
favorisent la rencontre entre les deux espaces de la représentation. Toujours dans le but de 
renforcer le lien avec le public, les espaces traditionnels de représentation sont abandonnés au 
profit de lieux à l’origine non destinés à la pratique théâtrale. Livré dans un lieu réel, la valeur 
du témoignage est renforcée. 
2.1.  Espaces de la scène et de la salle en dialogue 
Le témoignage, issu du réel et de l’expérience vécue, est mis sur scène et mobilise alors les 
deux espaces de la représentation, celui de la scène et celui de la salle. Un lien est assuré entre 
ces deux espaces pour toujours maintenir le témoignage au cœur de la représentation. Le 
public est placé au centre du processus et des procédés humoristiques, qui permettent 
d’assurer une connivence avec le public, sont mis en œuvre. Les limites de l’espace salle sont 
repoussées et le lieu de la représentation participe à l’expression du témoignage mis en scène. 
2.1.1. Le public placé au centre du processus 
Les adresses au public et sa participation 
Dans les pièces de Théâtre Forum 
Par une opération de renversement de la distribution de la parole et du témoignage, le public 
se trouve au centre du processus dans les performances de Théâtre Forum. Il se construit sur 
l’improvisation des comédiens qui, à partir de cette première étape, définissent une fable 
d’une durée de quinze à vingt minutes sur des thèmes illustrant des situations proposées. La 
fable se construit autour d’un conflit que le personnage, ou protagoniste, tente de résoudre, 
agissant pour obtenir un droit légitime mis en échec par le ou les personnages antagonistes. À 
la fin de la scène, dont la conclusion est généralement pessimiste et noire, le meneur de jeu, 
ou joker, propose de rejouer l’ensemble, et suggère au public d’intervenir aux moments clés, 
aux moments qui lui paraissent être propices au changement : 
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L’histoire de Saïd l’heureux ("دوعسملا ديعس ةياكح"), Festival du Théâtre de l’Opprimé, Naplouse-
Hébron-Jéricho-Ramallah, mai 2009, Théâtre Ashtar. De droite à gauche : Bayān Šbīn, dans 
le rôle du meneur de jeu, une femme du public qui intervient pour suggérer une modification 
aux deux personnages de l’histoire incarnés par Imane Aoun et Mohammad Eid. Avec 
l’aimable autorisation d’Edward Muallem 
 
Figure fondamentale pour soutenir l’interaction entre la salle et la scène, le meneur de jeu 
favorise le débat avec le public et coordonne les interventions des spectateurs avec les 
réactions des comédiens. Pendant le spectacle, il conduit la réflexion le plus loin possible et 
porte les pistes de réflexion proposées par le public en l’amenant à développer son point de 
vue, à préciser ses intentions. Le public est constitué de « spect-acteurs »444.  
Ces techniques s’adaptent particulièrement bien au terrain palestinien où les formes théâtrales 
traditionnelles et locales s’appuient également sur un rapport étroit avec le public. La fable, 
élément central du Théâtre Forum, est généralement présentée puis discutée sur les lieux de 
vie de la communauté destinataire du message. La pratique théâtrale locale palestinienne est 
familière de cette délocalisation bien avant l’apparition du théâtre, en tant que lieu ou 
institution, dans le champ de la production artistique palestinienne. Ce type de pratique 
théâtrale se veut accessible à tous les milieux et surtout à ceux qui n’en sont pas familiers. À 
la manière de Pippo Delbono445 dans son travail avec les laissés-pour-compte, les handicapés, 
                                                 
444 Augusto Boal, op. cit. 
445 Pippo Delbono, Mon théâtre, éds. Myriam Bloedé et Claudia Palazzolo, Arles, Actes Sud, 2004. 
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les marginaux, c’est l’approbation d’un public issu des couches les plus populaires et les 
moins renseignées qui compte, « plus que celle des critiques »446. 
Les thèmes abordés lors des différentes éditions du festival du Théâtre de l’Opprimé à Ashtar 
touchent directement la population palestinienne tout en s’intégrant à des problématiques plus 
globales. Cette volonté d’inscrire le travail et la production entre ces deux dimensions est 
particulièrement claire lors de la première édition de 2007 (du 12 avril au 28 juin) intitulée : « 
Construire des ponts et détruire les barrières » ( "(زجاوحلاَرسكوَروسجلاَءانبَ" . Les autres éditions 
de 2009 (du 18 au 25 avril), 2011 (du 17 au 31 mars) et 2013 (du 20 avril au 02 mai) 
s’inscrivent dans cette volonté de traiter des thèmes qui concernent le public palestinien tout 
en le rapprochant des autres publics des autres théâtres dans le monde : « Fais entendre ta voix 
et revendique tes droits » ( "ّكقحبَبلاطَ...كتوصَعفرا" ) ; « Positif contre négatif » ( "َمعنةيباجيلإلَلاَ...
ةّيبلسلل" ) ; « Brise le silence et fais entendre tes histoires »َ( "َ...كتمصَرسكاكصصقبَكراش" ). Lors de 
cette dernière édition en 2013, la troupe française « Théâtre de l'Opprimé-Augusto Boal » a 
voyagé pour la première fois en Palestine. Conformément aux principes et aux objectifs du 
Théâtre Forum, les performances se sont tenues en dehors de Ramallah pour se rendre 
accessibles à tous et aller vers le public. Une pièce de théâtre Forum a été présentée en 
collaboration avec le Théâtre Naam à Hébron447. Sahar ("رحس") traite de la condition des 
femmes et de leur oppression dans la société palestinienne. Au centre du processus de 
création, le public est amené à réfléchir, à se confronter et à faire face à ses problèmes, 
d’ordre individuel ou bien collectif. 
Dans Les monologues de Gaza 
Dans Les monologues de Gaza, les adresses au public sont nombreuses. On les trouve sous 
forme de questions adressées directement aux spectateurs dans le public par l’emploi du 
pronom de la deuxième personne du pluriel :   
 448)مجنَرمات(َ"؟اوفرعتب" 
 « Vous savez quoi ? » (Monologue de Tamer Nejm)449 
 
450)رورعجَادنور(َ"؟اوفرعتبَ" 
                                                 
446 Entretien avec Imane Aoun et Edward Muallem, 23 septembre 2014, Ramallah. 
447 Sur cette institution, voir la section 1.2.3 du Chapitre 1 intitulée « Hébron ». 
448 راتشعَحرسم, op. cit., p. 15. 
449 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 21. 
450 راتشعَحرسم, op. cit., p. 19. 
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« Vous connaissez la suite » (Monologue de Runda Jaarour)451 
 
452)يواجرجلاَيماس(َ"راصَوشَاوعمسأَ" 
« Ecoutez ce qui s’est passé… » (Monologue de Sami al-Jirjaoui)453 
Un rapport privilégié s’instaure entre scène et salle et le monologue devient un moment de 
complicité avec le public. Si l’une des fonctions du monologue est bien de « confronter le 
public dans son statut de destinataire omniscient et privilégié » 454 , placé au centre du 
processus de création, il est amené à réfléchir, à se confronter et à faire face à ses problèmes, 
d’ordre individuel ou bien collectif. Le choix de la parole solitaire naît ici d’une double 
exigence : celle de se faire entendre et celle de faire parler l’autre. Pour Françoise Heulot-
Petit, « sa dimension apparemment non dramaturgique et sa propension au récit en font là 
aussi un reflet des dramaturgies contemporaines. Enfin, le rôle qu’il accorde au corps de 
l’acteur comme seul support d’une dramaturgie est lié à la question de l’adresse.»455. La pièce 
monologuée devient une sorte de confession, presque directe, sans passage par le filtre de la 
fiction. Pourtant, quelle que soit la part du témoignage dans le monologue, le texte est 
toujours une réécriture en fonction d’un projet dramaturgique, et ici social et thérapeutique. 
Le travail mené par l’École d’Art dramatique de Ashtar à Gaza pour les Monologues de 
Gaza s’inscrit dans une action à des fins thérapeutiques, en lien avec le public tout au long de 
la représentation et même au-delà, avant et après. Ali Abu Yaseen (نيسايَوبأَيلع, né en 1964), 
directeur de l’École de Théâtre de Gaza et responsable du projet souligne les difficultés et les 
enjeux de la rédaction de ces monologues456 : la plupart des enfants n’avaient encore jamais 
partagés leurs souvenirs de la guerre. L’opération de construction de la mémoire, douloureuse, 
s’inscrit dans une démarche thérapeutique. La pièce monologuée devient une sorte de 
confession, presque directe, sans passage par le filtre de la fiction.  
L’adresse dans Dans l’ombre du martyr 
                                                 
451 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 25. 
452 راتشعَحرسم, op. cit., p. 23. 
453 Iman Aoun et Théâtre Ashtar, op. cit., p. 30. 
454 Bianca Concolino Mancini Abram, « Le monologue dans la comédie italienne de la Renaissance », Monologuer: 
pratiques du discours solitaire au théâtre, éds. Françoise Dubor et Christophe Triau, Rennes, France, Presses 
universitaires de Rennes, 2009, p. 53. 
455 Françoise Heulot-Petit, « Présences de l’autre : éléments de dramaturgie du monologue et de la pièce monologuée 
contemporaine », Monologuer: pratiques du discours solitaire au théâtre, éds. Françoise Dubor et Christophe Triau, 
Rennes, France, Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 197‑219, p. 201. 
456 Entretien avec Ali Abu Yaseen, 23 mai 2014, Gaza. 
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Le monodrame Dans l’ombre du martyr comprend également de nombreuses adresses au 
public :  
"َواتتب.بيغَنعَملاكلاَاذهَنيظفاحَ!؟اوب"457َ
« Vous baillez ? Vous connaissez ça par cœur. »458 
Les paroles directement adressées au public par l’emploi du pronom de la deuxième personne 
du pluriel sont nombreuses :  
"ََةيوشَتوصلاَففخيَهاجرتتَاّملوَحبصلاَهجولَةلفحعَمويَيناتَناشعفّشكيبَ،ريتكَلغشَكيلَ؟هتلاضعَنع  
وجوملاَةيساسلأاَتازيهجتلاَنمَاهاسلَايلادغيملأاَهنإَةقيقحلا)اندنعَينعي(َ.ةثيدحَةمجمجَيفَةد  
،رطيستَاهلوتحمسَاذإو 
،مكتفاقثَلكَرمدتب 
،ريغللَمكرابتعاَلك 
459".مكسفنبَمكتقثَلكَوا 
« La fête jusqu’au petit matin et si vous suppliez d’avoir un peu de silence parce que vous avez une 
dure journée au boulot demain, il vous montre le poing ?  
De fait l’amygdale, fait encore partie des équipements en série sous un crâne postmoderne. 
Et si vous lui permettez de prendre le dessus, elle détruit toute votre culture, toute la considération que 
vous avez pour l’autre, ou toute votre confiance en vous. »460 
 
"َ؛يروصانيدلاَبولسلأابَمكتايحَاوشيعتَمويللَمكيفَ،مكدبَاذإَ)...(  
َ461" .نيرخلآا عم ةمئاد ةوق ةقلاع ىلع ةينبم نوكتب مكتايح هنأ ينعيب 
« Si vous le voulez, vous pouvez encore aujourd’hui vivre votre vie suivant le style dinosaurien : (…) Ça veut dire 
que votre existence est dans un rapport de force constant avec les autres. »462 
Le lien avec public est assuré physiquement un peu plus tard quand le monologuant quitte la 
scène pour se déplacer dans la salle à la recherche d’une spectatrice à qui s’adresser et sur les 
genoux de laquelle il va s’assoir : 
"َبشخلاَىلعَثدحتمكَيعضوَنمَنيجرفتملاَةسكاعمَ!َقحبَ؟َكيفَشرحتبَىدحَهنإَسساحَ؟َكجعزمَاذهبَة
ةطاسبَلكبَىّوستيبَامَيشاَ،مدَليقثلاَبولسلأا.  
َـلابَ،لخدنبَفيكَمكلروصاَناشعَةكرحلاَياهَتلمع40َميقلاعَينبمَعمتجمَىلعَ،نوبصعَرايلم.  
                                                 
457 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 6. 
458 François Abou Salem et Paul Fünfeck, op. cit., p. 5. 
459 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 6. 
460 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 5. 
461 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 7. 
462 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 6. 
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مامتَةضوفرمَاهريغوَةماعَةلوبقمَتافرصتَيفا.  
لعَةحلصملَر  ّربمَءاطغبَيشيطَيفخأَامَريغَنمَةعاقلاَيفَيللاَتاسنلآاَسكاعأَتيلضَاذإَيلاتلابَنودَنمَ،اي
ينوبقاعتحَ،يتداسوَيتاديسَ،كش.  
يفوَحصفَانإَاذإَ،كلذَعم،س دقمَببسَيقلابوَ،ةمذَيدنعَش  
َروثَيزَ)باهرلإاَعيشأ(َبعرلاَمكيفَعرزأَ،"زيزعلاَيبعشَاي"َ،ردقبَاهتقواهجي  
قب،ةهللآاَيضرأَناشعَيتنبَلاتغأَرد  
كَنادلبَطّروأَردقب،تّسندتَيدباعمَناشعَبرحلابَةلما  
لماكَبعشَّطحأَردقبَملاعلاَةيقبَنعَهلزعاوَنجسلاَيف  
463"دحاوَ١٠٠َتومبَببستأوَيلاحَرجفأَردقب 
« (À la spectatrice) Ça vous dérange ? Vous vous sentez harcelée ? Avec raison. Draguer des 
spectateurs du haut de ma position de tribun de cette façon lourdingue, ça ne se fait tout simplement 
pas. 
Je l’ai fait afin d’illustrer comment nous entrons, avec ces 40 milliards de neurones, dans une société 
de valeurs.  
Certains comportements sont communément appréciés et d’autres strictement rejetés. 
Donc, si je continue à embobiner les demoiselles dans la salle, sans entourer mes indiscrétions d’un 
voile justificatif d’intérêt supérieur, je serai, sans aucun doute, Mesdames et Messieurs, puni par vous. 
Cependant, si je suis assez malin et sans scrupules pour trouver une raison sacrée,  
Je peux alors, « ô peuple chéri », semer la terreur comme un porc pervers. 
Je peux massacrer ma fille afin de radoucir les dieux,  
Je peux recouvrir des pays entier de guerre parce que mes sanctuaires ont été souillés,  
Je peux mettre un peuple entier en prison et l’isoler du reste du monde,  
Je peux me faire sauter et entraîner une centaine d’autres dans ma mort.»464 
Dans À portée de crachat 
Les adresses au public se succèdent le texte d’À portée de crachat. Elles apparaissent 
principalement sous forme de questions que le personnage semble, poser au public de la 
représentation, mais qu’il se pose en réalité à lui-même. Dès le début, il pose une question : 
465"؟قياقدَسمخَلكَاوفتيَمهربجبَسانلاَمامثابَيفَشيا" 
« Mais qu’est-ce qu’ils ont à cracher comme ça toutes les cinq minutes ? »466 
Sans réponse, il apporte sa propre explication :  
                                                 
463 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 12. 
464 Ibid. , p. 9. 
465 بيجنَرهاط, op. cit., p. 3. 
466 Taher Najib, op. cit., p. 9. 
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467"!َللاتحلااَاذهَ" 
« C’est à cause de l’occupation »468 
Il continue de la même manière :  
469".انراخنمَتحتَنمَتقرموَهقيقحَ" 
 « Comment cette évidence a-t-elle pu nous échapper ? »470 
Et il répond :  
َتحتَامئادَاولضيَحارَهتفتمَلكبَبكرَعراشَ,هانعمَ,دوجومَشمَللاتحلااَهناَبعوتسنمَامَاذإَ"
471".للاتحلاا 
« Tant qu’on n’aura pas compris qu’il n’y a plus d’occupation, la rue Roukab avec ses milliers de 
cracheurs demeurera toujours sous occupation. »472  
Ces questions formulées à lui-même et au public sont nombreuses. Elles se font parfois sur le 
registre de l’humour. 
2.1.2. L’humour 
La connivence avec le public 
La connivence avec la public d’À portée de crachat 
Le monologuant d’À portée de crachat livre son récit sur le ton de l’humour, créant ainsi une 
connivence avec le public. Des jeux de langue sont particulièrement employés pour faire rire 
l’audience. Dans la pièce, le registre de l’humour fonctionne notamment sur les fautes 
d’accents et les emprunts maladroits par le personnage à la langue française, lorsqu’il se 
trouve face à l’hôtesse de l’air qui lui refuse de lui accorder le droit de s’envoler ou à l’agent 
de sécurité qui le soumet à un interrogatoire. L’humour est utilisé comme arme pour affronter 
les moments de tension de la pièce, ainsi que le difficile face-à-face avec la réalité de son 
identité incertaine et en question. Ces emprunts apparaissent dans la version en arabe 
transcrits en caractères arabes, renforçant la dimension comique de l’emploi, mais également 
traduisant la mauvaise communication ou la difficulté du personnage à s’exprimer. Dans le 
tapuscrit de la première version en hébreu, certaines phrases en arabe sont translittérées en 
caractères hébraïques. Ces moments d’emprunts en français sont également retranscrits, dans 
                                                 
467 بيجنَرهاط, op. cit., p. 3. 
468 Taher Najib, op. cit., p. 9. 
469 بيجنَرهاط, op. cit., p. 4. 
470 Taher Najib, op. cit., p. 9. 
471 بيجنَرهاط, op. cit., p. 4. 
472 Taher Najib, op. cit., p. 10. 
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la version en hébreu comme dans la version arabe, bien que les phrases diffèrent, en 
caractères français dans une mauvaise syntaxe :  
« Mademoiselle, moi Israélien et moi Palestinien. Moi la même personne »473 
La transcription en caractères français permet aussi de rendre compte de l’accent du 
personnage sur des mots : « Mensuier » 474 , « Munsiours » 475 , « Ensieurse » 476 , ou 
« Mensieurse »477 pour « Monsieur » ; « Atto »478 pour « Attends » ; « Exactumaint »479 pour 
« Exactement ». Enfin, certaines phrases sont formulées dans une mauvaise syntaxe en 
français : 
 « moi le Palestinien et moi l’israelien c’e ne pa lamem personne »480 
Ou encore :  
« Pasc ce ne pas personall, ellya nest pas problem »481 
Des néologismes sont créés dans la version arabe par Taher Najib, toujours dans le but de 
faire rire. Le titre même de la version arabe de la pièce et nom de la célèbre rue de Ramallah, 
Rukab, devenue un lieu de la littérature palestinienne482, est tourné en dérision. Avec un jeu 
sur l’analogie entre le nom de la rue et la racine arabe RKB qui désigne l’idée de « monter », 
« prendre », « enfourcher », l’auteur-personnage invente le terme rūkūbābil ("لبابوكور")483 par 
l’adjonction du suffixe –able qui permet de construire un adjectif à partir d’un substantif en 
français ou en anglais. Le même néologisme est créé dans la version originale en hébreu. 
Jacqueline Carnaud traduit le terme rūkubbābil ("לבאבבכור")َpar « niquable »484 ce terme qui 
décrit avec mépris la situation de Ramallah et l’absence de dignité des membres de l’Autorité 
palestinienne qui s’y sont installés après les Accords d’Oslo485 : 
                                                 
473 Ibidem, p. 41‑42. 
474 Ibidem, p. 46. 
475 Ibidem, p. 63. 
476 Ibidem, p. 68. 
477 Ibidem. 
478 Ibidem, p. 50. 
479 Ibidem. 
480 Ibidem, p. 55. 
481 Ibidem, p. 64. 
482 Cette rue est souvent citée dans les descriptions de Ramallah. Elle est parfois utilisée comme métaphore de la ville 
heureuse et animée. Le glacier de la rue, « Rukab Ice Cream » (بكرَةظوب) en est le symbole (voir par exemple Ḥibr de 
Maḥmūd Abū Hašhaš, sa version française : Mahmoud Abou Hashhash, Ramallah, mon amour: récit, trad. Leïla Tahir 
et Emma Aubin-Boltanski, Paris, France, Galaade éd., impr. 2007, 2007.ou : َ,ىيحيَدابعةياورَ:ءارقشلاَاللهَمارَرادلاَ,
َ,يبرعلاَيفاقثلاَزكرملاَ,ءاضيبلا2013 .). 
483 بيجنَرهاط, op. cit., p. 33. 
484 Taher Najib, op. cit., p. 16. 
485 Pour une description de la ville de Ramallah de la « bulle » qu’elle incarne durant les deux décennies qui suivent la 
signature des Accords d’Oslo, voir Benjamin Barthe, op. cit. 
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"َ؟انحإَشيل  
؟اوفتخطبَتقولاَلكَانيلعَشيل 
؟كرحبَدقلاهَلكَانيفَوش 
؟يرغبَدقلاهَلك 
؟انيلعَاوفتخطيََاوجييََابرغلاَبذجبَدقلاهَلك 
؟انوبكريوَاوجيي 
هنسَفلأَنم.  
لوذهَهسهوَزيلكنلااَ,كارتلأاَ,نييبيلصلا.  
ََعلطيَهناَبيرغلاَخسخسبوَدشبَ،يرغمَدقلاهَلكَانيفَوش؟انيلعَبكريو  
؟لبابوكورَدقلاهَلكَانيفَوش 
-َ؟لبابوكور  
486"؟تقولاَسفنبَبوكرملاوَبكارللَهوشنلاَةجردلَذيذلوَحيرمَدقلاهَلكَلمعبَ- 
« Pourquoi nous ? Pourquoi est-ce que ça tombe toujours sur nous ? 
Qu’avons-nous de si attirant, de si séduisant, de si aguichant aux yeux des étrangers pour qu’ils 
viennent nous chier dessus, nous tirer dessus, nous monter dessus - et ça depuis plus de mille ans, 
d’abord les croisés, puis les Turcs, puis maintenant ceux-là… Qu’avons-nous de si attirant, de si 
excitant, de si bandant qu’ils ne peuvent se retenir de nous monter, de nous sauter, de nous enfiler, de 
nous niquer ? Qu’avons-nous de si... de si niquable ? 
Niquable ? 
Que le niqueur et le niqué jouissent en même temps.  
Mon Dieu, arrête-les et toi, je t’en prie, arrête ! »487 
Ces procédés humoristiques qui fonctionnent principalement sur l’accent et la langue 
expriment le sentiment d’étrangeté du personnage et le ridicule de sa situation par le registre 
comique. Taher Najib réalise une adresse au public et donne sa vison du rapport entre les deux 
espaces de la représentation : la scène et la salle. Il s’interroge sur le statut du public au 
théâtre, et particulièrement dans sa pièce, à laquelle il donne une fonction didactique. 
La connivence avec le public de Dans l’ombre du martyr 
Une même connivence avec le public est créée au moyen de l’humour par le monologuant de 
Dans l’ombre du martyr :  
"ََلّزنأَتردقوَريتكَةصيخرَابرهكَةيلاغَتيقلَ،ووواو10ََاناوَ،ةماستباَلاإَينفلكَاموَ،اهرعسَنمَلكيش
وأَ،صّيهمَياعمَراصَيللاَاذه:   
                                                 
486 بيجنَرهاط, op. cit., p. 9. 
487 Taher Najib, op. cit., p. 15. 
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تيقلَ؟وشَ،مويَيناتَنكلَ،زاتممَرعسبَةيلاغَتيقلَيّنإَتركفَ،عقفاَحرَنابضغَانأوَصنبَاهتخأََاروفَ.رعسلا
ةنوتركلاَتيمرَيّناَتركذتَسبَ،اهعّجرأَمزلاَتلق.   
لاَيلاوحوَ،يتلابزَ/َةلابزلاَتّعلطَحبصلاَاناَ...نعليَ،فيييياَسبَ،اهيقلاأَحورأَيدبَيلاحلَتلقَةعاس12ََيجيتب
رايسةلابزلاَة...  
ناَ...كرحتبَيسكاتلاَريفشَ!َيتماركَذقنأَمزلاَ،ذخايبَشيدقَمهمَشمَ،يسكاتَاوجَّطنبَ!َلوقعمَشمَفيكَا
 َرَعراشَلوطَىلعَفقويبَ،يشميبَ،فقويبَ،يشميبَ،فقويبَ؟َيشملاَنمَعرساَيسكاتلاَهناَترّكفَدعاقَ.بك
يلاحلَلوقبَ.قرعَّرشبَراَردقاَحرَشمَسبَشمَ،رخأتمَتلصوَاذامزلاَنامكَسبَتفزلاَةّيلاغلاَعّجَفداَع
ميحجَيتايح/ةايحلاَريصتبَمعَ.)يضافلاع(َيسكاتلاَةرجأ.    
يلاَنمَ.عراشلاَعطقتبَمنغَةوعرَ،انمادقوَ.انبابَىلعَةلابزلاَنحاشَفوشبَ،انعراشَلخدنبَاريخأَاملَرخآكوَ،سأ
منغلاَبعريبَ،عرسيبوَياروَخّرصيبَريف شلاَ،يسكاتلاَنمَّطنبَ،ةلواحمص بَ،حصحصبَةأجفَ،تاَهلوقبوَهيفَخّر
يتعبتَةلابزلاَسايكَمرفيَوهوَةلابزلاَطلاخَتوصَىسناَحرَامَيرمعَ.يتايحَرّمدَهنا.  
كابشلاَنمَيسولفَيمراَهركبوَراج تلاَنمَّيلعَكحضنيَهركب.  
هنييرشَاونوكتَاملَياشلاَاهيفَاولمعتَّذلأوَ؟َهآَ؟َةديدجلاَمكتيلاغبَنيناحرفَوتناََ:َينوحراصبَاَ،صيخرَرعس
َرسخَيللاَرجاتلاَةعمدوَ؟َصخرلأاَشمَهنإَمغر10ََةعتملاَنمَةرطعمَةهكنَةرطقَتراصَحبرملاَنمَلكيش
جَوهَريفوتلابَمكعاتمتساَ.مكسفنَاونوكتبَكيهَ:َكوربمَ،كيهَمادَامَ؟َعنعنلابَياشلاَيفَتّطحناَنمَءز
488".ةبروشلاَنمَءزجَحلملاَامَيزَمكتيصخش 
« Waw, j’ai trouvé une bouilloire électrique super bon marché et j’ai réussi à baisser le prix de dix 
shekels, et ça ne m’a coûté qu'un sourire. Je suis super heureux. 
Ou : c'est ce qui m’est arrivé un jour ; je suis noir de rage, je croyais avoir trouvé une bouilloire à un 
super prix, mais le lendemain j’ai vu la même à moitié prix. Tout de suite, je me suis dit, il faut que je 
l’échange, mais alors je me rappelle que j’ai jeté l'emballage. Je me dis que je vais le récupérer, mais 
merde, j’ai sorti ma poubelle ce matin, et vers midi c’est le ramassage des ordures... C’est pas vrai !  
Je me jette dans un taxi, je m’en fiche combien ça va coûter, il faut que je sauve mon honneur ! Le 
chauffeur de taxi se met en route... comment j’ai pu imaginer aller plus vite en voiture qu’à pied ? Arrêt, 
marche, arrêt, dans la rue Roukab. Je sue à grosses gouttes. Je me dis que si j’arrive trop tard, je 
pourrai non seulement pas échanger la putain de bouilloire mais j’aurai par-dessus le marché à payer 
un taxi pour rien. La vie devient un enfer. Quand finalement, nous entrons dans ma rue, je vois le 
camion poubelles devant ma porte. Et devant nous, un troupeau de moutons qui traverse la rue. 
Merde ! Désespéré, en dernier recours, je saute du taxi, le chauffeur crie derrière moi et accélère, met 
les moutons en panique, tout d’un coup il se réveille, je lui crie qu’il a détruit ma vie. Je cours je cours 
je cours... Je n’oublierai jamais le bruit horrible du camion-poubelle écrabouillant mes sacs.  
Je déteste me faire rouler dans la farine par les commerçants et jeter de l’argent par la fenêtre. 
Dites-moi la vérité :  
                                                 
488 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 14-15. 
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Etes-vous contents de votre nouvelle bouilloire ? Oui ? C'est deux fois plus sympa de faire du thé avec 
parce que vous l’avez eu à un meilleur prix, même si ce n’est pas le meilleur ? Et les larmes du 
marchand qui a gagné dix shekels de moins sont une goutte aromatique de malin plaisir dans votre thé 
à la menthe ? Alors, félicitations ! Vous êtes vous-mêmes. Votre plaisir d'économiser appartient à votre 
personnalité comme le sel à la soupe. »489 
Dans ce long extrait, le monologuant se moque de lui-même. Il cherche à créer une 
connivence par l’autodérision. 
L’humour pour l’acmé dramatique 
Dans Taha, le poète livre le récit de sa vie sur le ton de l’humour parfois, dans le but de créer 
une connivence avec le public. Une fois sa condition de poète acceptée, il peut faire son 
entrée dans la famille des poètes arabes : 
"مهلكَبرعلاَءارعشللَلافتحاَيفَ،ندنلَىلعَنيعلاطَكلاحَرّضح"َ:لاقوَحيمسَيّلصتا"َ
"؟بولطملاو"َ:هّلتلقَ
"تايسملأاَنمَهدحوَيفَكدئاصقَنمَارقتَكدبوَياجَيتناَ..بولطملاَوش"َ:لاق"490َ
 
« Samih m’appela et me dit : « Prépare-toi, nous allons à Londres pour un récital poétique de tous les 
poètes arabes ». Je lui répondis : « Et qu’est-ce qui m’est demandé ? » Il dit : « Demandé ? Tu viens 
et tu récites des poèmes. »491 
L’invitation à Londres de Samih al-Qâsim (مساقلاَ حيمس, 1939 – 2014) 492  marque 
symboliquement son entrée dans le monde de la poésie et des poètes :  
"َ؟يسَيبَيبلاَةعاذاَدلبَيفَانأَ؟ندنلبَانأَ؟ندنلَ"493َ
« Londres ? Moi à Londres ? Moi au pays de la BBC ? »494 
Le voyage à Londres est le premier à ne pas s’inscrire dans l’exil et le déplacement forcé. 
L’évocation du souvenir de la BBC et des informations diffusées pendant la Seconde Guerre 
mondiale, déjà partagé avec le public au début de la pièce, permet de créer une connivence, 
sur le registre de l’humour :  
495"..هبشبَلعفلابَيشلاَسفنَ..ةرصانلاَفيصَهبشبَندنلَفيصَةركفَىلعوَ".. 
                                                 
489 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 11. 
490 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37. 
491 Amer Hlehel, op. cit., p. 35. 
492 Samih al-Qâsim peut être considéré comme le plus grand poète palestinien avec Mahmoud Darwich, avec qui 
d’ailleurs il entretient une correspondance (Mahmoud Darwich, « Trois lettres à Samih al-Qâsim », Europe, revue 
littéraire mensuelle, trad. Kadhim Jihad Hassan, janvier 2017, p. 73‑87.). Son œuvre, en arabe, comporte plus d'une 
trentaine d'ouvrages : recueils de poèmes, récits, essais, et des traductions de poésie de l’hébreu vers l’arabe  
493 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37. 
494 Amer Hlehel, op. cit., p. 35. 
495 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37. 
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 694» ! esohc emêm aL ! hterazaN à été’l à lierap te serdnoL à été’l ,sruellia’d tE « 
 ,ellimaf ellevuon enu’d te ednom uaevuon nu’d setrop sel ervuo iul serdnoL à eunev aS
  .sebara sniavircé sed te setèop sed étuanummoc al ed ellec ,elairotirretsnart te elanoitansnart
 etir nu emmoc tîarappa iuq laticér el etnocar etèop el ,ruomuh’l ed not el rus sruojuoT
  : eértne’d euqitaitini
  فروضَسميحَيقدمنيَفيهاَللجمهور،أجاَيومَالأمسيةَاليَمَ"
  هاَكلَالوراق،َكلَالقصائد،ي،َفيكنتَقاعدَومتأكدَإنهَشنّطيَبجنب
  بديَأحكيهاَقبلَماَألقيَقصائدي،وبراجعَالمقدمةَاليَكنتَ
  كنتَعمَبفّكرَأحكيَعنَأهميةَالتواصلَبينناَوبينَأشقائناَالعرب
  ميتهَومكانتهَفيَنفوسناَجميعا،ًوأنناَماَزلناَعلىَالعهدَوأنَهذاَلقاءَلهَأه
  ...منفىَوالشتاتآه،َوكنتَناويَأوّصلَسلامَالأهلَللأهلَفيَال
  فكيرَنادىَعلىَإسميَعريفَالأمسيةوأناَفيَخضمَالت
  انتَعلىَقدَحماسةَنبرتهَفيَندائيالزقفةَماَك
 ماَحداَبعرفني
  نهَفيَاشيَبسحبَاجريَاليمينَلوراوقّفت،َوبلّشتَأمشيَباتجاهَمنّصةَالإلقاء،َبسَحاسسَا
 زيَماَتقولَطفلَصغيرَمتشعبطَفيّي
 والقاعةَتضحك
 مفهمتش
  اَزيادةَكانتَالقاعةَتزيدَضحكتهالَخطوةَكنتَأعملهوك
 إّطلعتَعلىَإجري
  دّامَشعراءَوأدباءَالعربَأجمعين،أتاريَبزيمَالصندلَعلقانَبالشنطةَوساحبهاَورايَق
  .ولوَنتفهَكنتَتشرغلتَفيهاَووقعتَعلىَطولي
  يتَالشنطة،َزقّفَالجمهورَبحرارةضحكت،َضحكَالجمهور،َفكَّ
  كيفَوصلتهاَمنَالخجلَصةَوماَبعرفوصلتَالمن
  .ماَعدشَفيَحاجةَلمقدّمات..َطقعَوطبعا ًَ
 فتحتَالشنطةَبديَأطولَوراقي
  د؟ََقبلَدقيقةَفاحصهنَكانواَهناكإيه!!َفشَوراق..َوينَالوراق؟َوينَالقصائ
  ..قهقهتَالقاعة،َوأناَانضغطت
  فتحَالشنطةَوتقولَفيَقدرةَقادر،قامَسميحَوبدّهَيدّورَمعيَعالوراق،َ
  فيها،َبالظبطَوينَكنتَافتشَعليهمكانواَالوراقَ
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رذعَةمسبَتمستباَاناوَ..كحضَةعاقلاَتعقف..  
497".اهنمَأرقأَتّشلبَيرظنَاهيلعَعقوَيلاَىلولأاَةقرولاو 
« Vint le jour du récital au cours duquel Samih devait me présenter. J’étais assis, sûr que ma serviette 
se trouvait à côté de moi, avec toutes les feuilles à l’intérieur, tous les poèmes. Je me répétais 
l’introduction que je voulais faire avant de réciter mes poésies. Je pensais à ce que je voulais dire sur 
l’importance des liens entre nous et nos Frères arabes, que notre gloire était encore là. Je voulais 
parler de cette rencontre et de son importance et de la place qu’elle tenait dans nos esprits.  
Ah ! Je voulais envoyer mes salutations à la famille et à la famille de la famille en exil. 
J’étais plongé dans mes pensées quand le présentateur m’appela. 
Les applaudissements n’étaient pas aussi enthousiastes que son appel. 
Personne ne me connaissait.  
Je me levai et me mis à marcher en direction de l’estrade. Mais j’eus l’impression que quelque chose 
m’empêchait d’avancer, comme un enfant qui me tirait vers l’arrière.  
La salle se mit à rire. 
Je ne comprenais pas.  
À chaque nouveau pas, la salle riait plus.  
Je regardais mes pieds.  
La salle n’arrêtait pas de rire. J’ouvris la serviette. Le public applaudit très fort.  
J’arrivai sur l’estrade, je ne sais pas encore comment, tellement j’étais gêné.  
Bien entendu, ce n’était plus la peine d’introduire mes poésies comme je l’avais prévu. Je me tus. 
J’ouvris la serviette pour récupérer mes feuilles. 
Quoi ? Pas de feuilles. Où sont les feuilles ? Où sont les poèmes ? Ils étaient encore là une minute 
plus tôt, j’avais vérifié.  
La salle s’esclaffa.  
Samih se leva pour m’aider à trouver les feuilles. Il ouvrit la serviette, les feuilles étaient là, exactement 
là où j’avais cherché.  
La salle s’étouffa de rire. Je souris timidement pour m’excuser 
Je me mis à lire la première page qui m’était tombée sous la main. »498 
Ce passage, raconté sur le ton de l’humour, tient une fonction clé. Il est le moment où la 
tension dramatique est à son apogée. Le récital constitue l’acmé dramatique de la pièce. Cette 
scène se termine par l’acceptation de Taha dans la communauté des poètes et sa libération de 
l’homme qu’il a été avant : faible, dans l’attente de l’être qu’il aime et malade. 
                                                 
497 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37-38. 
498 Amer Hlehel, op. cit., p. 35-36. 
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D’autres procédés sont mis en œuvre pour donner une valeur plus forte au témoignage. Le 
texte se construit également sur une matérialité qui donne aux lieux de la dramaturgie une 
lisibilité dans l’espace.   
2.2.  D’autres lieux pour témoigner   
Particulièrement dans le contexte palestinien, le théâtre investit les lieux et s’empare de leur 
portée symbolique. L’exemple de la fondation du Théâtre Khashabi et de son installation dans 
le quartier de Wadi Salib499, évoqué dans le premier chapitre, montre comment le choix du 
lieu participe pleinement à l’expression du message et supporte les revendications de la 
troupe. L’espace, hors les murs du théâtre, est utilisé comme un témoignage, physique et 
matériel, au même titre que la parole. La parole sert dans l’opération de réappropriation du 
lieu. 
2.2.1. Le théâtre hors les murs des espaces traditionnels et sur les lieux du témoignage 
En parallèle d’une tournée dans les théâtres palestiniens d’Israël, de Palestine, à Jérusalem et 
à l’étranger500, Taha a été jouée hors les murs des espaces traditionnels. Des représentations 
                                                 
499 Ce quartier est évoqué dans la note 232 à la page 68. 
500 - représentation de la pièce à Haïfa, Théâtre Al-Midan le 11 juin 2014 
- lecture d'extraits de la pièce à l'occasion de l'événement Iḥtifāliyyat-Filasṭīn li-l-adab, Palais Qāsim, Bayt Wazan, 
Naplouse, 06 juin 2014. 
- représentation le 27 juin 2014, Théâtre al-Mawwal, Nazareth. 
- représentation le 28 août 2014, Théâtre al-Mawwal, Nazareth. 
- représentation le 11 septembre 2014, Théâtre al-Balad (Festival Hakaya), Amman. 
- représentation le 17 septembre 2014, Théâtre Maraya, al-Maghar. 
- représentation le 25 septembre 2014, au Théâtre Saraya, Jaffa. 
- représentation le 2 octobre 2014 sur la place Casa Nova à l’entrée de la vieille ville de Nazareth et à proximité du 
magasin que tenait le poète, à l’occasion du troisième anniversaire de sa mort. 
- représentation le 23 octobre 2014, Al-Masraḥ al-Ǧamāhīrī, Majd al-Krum. 
- représentation le 19 novembre 2014 à l’Université de Haïfa. 
- représentation le 20 novembre 2014 à Majd al-Krum. 
- représentation le 21 novembre 2014, Théâtre Saraya, Jaffa. 
- représentation le 10 décembre 2014 à Beer Sheva 
- représentation le 12 décembre 2014 à Shafa Amer 
- représentation le 17 décembre 2014, Théâtre National Palestinien/El-Hakawati, Jérusalem. 
- représentation le 9 avril 2015, Théâtre Al-Midan, Haïfa. 
- représentation le 5 juin 2015 à Shafa Amer. 
- représentation le 6 juin 2015 à Tayybe. 
- représentation le 9 juin 2015, Université hébraïque, Jérusalem. 
- représentation le 11 juin 2015 à Kafar Yasif. 
- représentation le 30 janvier 2016, Théâtre Maraya, al-Maghar.  
- représentation le 3 février 2016, TNP/El-Hakawati, Jérusalem. 
- représentation le 4 février 2016, Université de Bethléem. 
- représentation le 9 mars, Théâtre National, Alger. 
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ont été données sur la place centrale de la vieille ville de Nazareth, face à un public familier 
du poète et à proximité de sa boutique qui tenait lieu de café littéraire par ailleurs évoqué dans 
la pièce. Les processus qui cherchent à susciter la mémoire collective et individuelle du 
spectateur, évoqués précédemment, sont pleinement mis au service de la représentation. Une 
autre représentation a eu lieu le 17 mai 2014 dans le village de Kafar Birʿam, à la frontière 
libanaise. Ce village, d’où est originaire Youssef Abou Warda501, metteur en scène de la 
production à la création en 2014, a été abandonné par ses habitants en 1948 exilés au Liban et 
détruit par l’armée israélienne502. Comme le poète Taha Muhammad Ali, la grande majorité 
des villageois de Kafar Birʿam est rentrée, alors en Israël, après 1948. La plupart d’entre eux 
se sont installés dans les villes de Nazareth ou de Haïfa. Une forte mobilisation populaire leur 
a permis de récupérer le village par un décret officiel en 2010. La représentation, dans les 
ruines du village abandonné, donnée dans le cadre de manifestations culturelles autour de la 
commémoration de la Nakba, donne à l’espace une fonction centrale pour supporter le 
message délivré sur scène. Le temps et le moment s’ajoutent au lieu dans la formulation du 
témoignage par le théâtre, notamment quand il s’inscrit dans l’actualité. 
2.2.2. Le lieu et l’actualité 
L’espace et le lieu sont pleinement exploités lors de la représentation du Temps parallèle au 
TNP le 17 décembre 2014. Celle-ci a été organisée par la branche du Rassemblement 
démocratique à Jérusalem ( َّمجتلاَّيطارقميدلاَعَسدقلاَيف ). Dans le contexte des difficiles conditions 
d’exercice et de pratique du théâtre à Jérusalem-Est et des difficultés financières rencontrées 
                                                                                                                                                        
- représentation le 27 mars 2016, Théâtre Al-Balad, Amman. 
- représentation le 30 mars 2016, Théâtre Saraya, Jaffa. 
- représentation le 8 avril 2016, Théâtre de la Liberté, Jénine. 
- représentations le 18 mai 2016, Centre culturel Khalil al-Sakakini, Ramallah. 
- représentation le 12 février 2017, Théâtre Drama, Doha, Qatar. 
- représentation en anglais le 10 mars 2017, Théâtre Al-Midan, Haïfa. 
- représentation en anglais le 15 mars 2017, Kennedy Center, Washington 
- représentation le 7 avril 2017 à Naplouse 
501 Évoqué p. 64. 
502 Dominique Vidal explique la situation de ces villages détruits en 1948-1949 : « Ainsi, dans le Nord, le quartier 
général –sans avoir consulté le ministère des Affaires des minorités- décide, à l’issue de l’opération Hiram, de rayer de 
la carte tous les villages arabes situés sur une bande de cinq à quinze kilomètres de la frontière avec le Liban. Les uns 
sont expulsés vers le pays du Cèdre, les autres plus au sud, en Galilée. Le conseil des ministres approuvera l’opération 
après coup, le 24 novembre, tout en se prononçant pour le retour des villageois chrétiens de Bir’im. Il n’en sera rien : 
malgré le soutien du ministre Bechor Shitrit, et même du futur président d’Israël Itzhak Ben-Zvi, l’armée s’y refusera 
formellement, comme dans les cas d’Iqrit et de al-Mansura- qui feront l’objet de longues procédures juridiques. » 
Dominique Vidal et Joseph Algazy, Le péché originel d’Israël: l’expulsion des Palestiniens revisitée par les 
« nouveaux historiens » israéliens, Paris, Éd. de l’Atelier, 1998, p. 79.  
Nafez Nazzal ajoute qu’en vertu de l’article 125 des « Régulations de défense » de 1945, l’État a la capacité de décider 
de la fermeture d’une zone pour des raisons de sécurité. Cette loi est appliquée en 1950 pour confisquer les terres du 
village de Bir’im, Nafez Nazzal, The Palestinian exodus from Galilee, 1948, Beyrouth, Institute for Palestine studies, 
1978, p. 100‑101. 
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par l’administration du TNP déjà évoquées503, la représentation mobilise en fait la solidarité 
palestinienne, au-delà de la fragmentations et des contraintes imposées.  
La représentation de cette pièce, dans ce théâtre le 20 mai 2014 s’est ouverte sur la lecture 
d’un discours par le président de la Ligue des étudiants rendant hommage aux prisonniers 
palestiniens dans un contexte particulier : arrestations d’étudiants à l’intérieur de l’université 
de Haïfa, ce qui n’avait jamais eu lieu jusque-là ; grèves de la faim menées par les prisonniers 
palestiniens dans les prisons israéliennes ; fin d’une semaine d’événements commémorant la 
création de l’État d’Israël (15 mai 1948) ; et affrontement quelques jours avant devant la 
prison d’Ofer504. Dans son discours d’introduction le Secrétaire du Bureau de l’association à 
Jérusalem, Majd Hamdan, rappelait le soutien de l’Union à un public venu en nombre comme 
rarement, constitué d’étudiants et de membres des familles des prisonniers. Une minute de 
silence a ensuite été dédiée aux victimes des affrontements survenus aux alentours de la 
prison d’Ofer. Cette introduction à la pièce et sa conclusion s’inscrivent dans la volonté 
d’unification du « je » palestinien au-delà de la séparation et de la fragmentation. L’instant et 
le lieu se retrouvent pour renforcer la valeur de témoignage de la pièce. 
                                                 
503 1.1.2 du Chapitre 1 intitulée « Les problématiques actuelles ». 
504 Le 19 mai 2014 à Betunia, à proximité de Ramallah. 
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Conclusion de chapitre  
Le témoignage occupe la scène palestinienne contemporaine. L’emploi du témoignage sur 
scène permet de poser la question de la relation ambiguë entretenue entre réalité et fiction. 
Cette question se pose particulièrement au théâtre où la fiction est matérialisée, rendue réelle, 
sur scène et par la scène. 
L’expérience vécue est mise en scène dans les productions palestiniennes pour être racontée 
lors de la représentation. À partir d’expériences personnelles, un matériau destiné à la scène 
est élaboré spécifiquement pour être présenté au théâtre. Les monologues de Gaza du Théâtre 
Ashtar présentent un exemple éclairant de cette mise en scène du réel à partir de l’expérience 
vécue et du témoignage. Ashtar utilise également l’expérience personnelle comme matériau 
pour la création dans les performances de Théâtre Forum et de l’Opprimé, qui s’appliquent 
particulièrement bien à la pratique palestinienne. 
Par le témoignage, le théâtre s’inscrit dans une opération plus large de conservation de la 
mémoire palestinienne et d’écriture de l’Histoire. À partir d’une mémoire personnelle réelle, 
une mémoire scénique et fictionnelle s’élabore pendant la représentation. Dans Un demi-sac 
de plomb, cette mémoire scénique se construit dans un objectif de patrimonialisation de la 
ville de Jérusalem et pour la célébrer. En dehors reprend des éléments du patrimoine 
populaire et du folklore pour les intégrer à la scène. La mémoire personnelle et le récit des 
souvenirs se mêlent à l’Histoire palestinienne dans les pièces. Ainsi, la mémoire collective est 
suscitée pendant la représentation. Cette opération vise à rassembler les Palestiniens séparés 
par la géographie comme le premier chapitre l’a montré. Le témoignage prend une valeur 
unificatrice par la construction de la mémoire sur scène. Cette opération de construction d’une 
mémoire collective pendant la représentation s’appuie sur le public, alors placé au centre du 
processus de création et de représentation. Différents moyens sont mis en œuvre pour qu’un 
dialogue s’instaure entre la scène et la salle. L’espace de la représentation est également mis 
au service du témoignage.  
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Chapitre 3 
Le travail littéraire et la part autobiographique  
Le chapitre précédent a montré comment le témoignage, sur scène, suscite la mémoire 
individuelle et collective du public. Ce procédé participe à une entreprise de consignation de 
la mémoire palestinienne par le théâtre. Cette opération se construit d’une part sur la 
représentation, par le lien qu’elle établit entre l’espace de la scène et de la salle, et d’autre part 
sur le texte de théâtre. Conséquence de la centralité du témoignage évoquée précédemment, 
l’une des caractéristiques du théâtre palestinien apparaît alors : le lien profond qu’il entretient 
avec le récit. Le récit, qui semble étranger au dialogisme théâtral bien que longtemps utilisé 
par les dramaturges et ce, depuis l’Antiquité, est omniprésent dans les pièces. Elles présentent 
des caractéristiques propres aux procédés de l’écriture narrative. Les frontières du texte de 
théâtre palestinien sont mouvantes. Elles ouvrent le texte de théâtre aux autres genres et 
procédés d’écriture. Il intègre des techniques issues de l’écriture narrative comme 
l’autobiographie ou le récit de vie. Il intègre également de la poésie. La littérarité élevée tient 
également de la complexité des répartitions entre fiction et référentialité.  
Le texte s’affranchit de l’entreprise initiale du témoignage et pour prendre le statut d’œuvre 
littéraire. Ce passage suppose le déploiement d’une grande narrativité dans les textes. Parmi 
les formes de récit, récit de vie et autobiographie sont privilégiées. Une forme scénique de 
l’écriture autobiographique se développe. Le personnage, incarné par l’acteur, utilise la 
première personne pour s’exprimer. L’expression à la première personne, spécifique à ce type 
d’écriture, permet de réunir sur scène différentes incarnations du « Je » : l’auteur et son moi.  
1. Le texte de théâtre : du support de mémoire à l’objet littéraire 
Le texte de théâtre passe tout d’abord de son statut de support de mémoire, qu’il occupe dans 
l’entreprise du témoignage étudiée dans le chapitre précédent, à objet littéraire. Ce passage 
s’appuie sur une construction complexe entre énonciation dialogique et énonciation narrative. 
Dans un souci de réalisme et d’authenticité, le récit de soi passe par les personnages sur scène. 
Pour exprimer le rapport entre fiction et réel, la création se construit sur la poétisation de la 
référentialité. D’autres arts sont également convoqués : la musique, la danse et la vidéo. Art 
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total, le théâtre se rend capable d’intégrer au texte des matériaux de différentes natures pour 
donner à l’écriture dramaturgique une forme plus libre. 
1.1. Une construction complexe entre énonciation dialogique et énonciation 
narrative 
1.1.1. Des références à des pratiques hybrides : le conteur 
Un demi-sac de plomb met différentes techniques issues de l’écriture narrative au service de 
la dramaturgie. Le personnage principal, Camélia, se présente comme une nouvelle figure du 
conteur. La pièce se construit autour du récit d’un épisode de l’Histoire de Jérusalem. À partir 
d’une situation dans le temps présent et contemporain, la menace qui pèse sur les propriétaires 
d’un café de la ville, Camélia remonte le temps à la recherche des origines et des causes de la 
situation qu’elle décrit. Deux temporalités, le présent et le passé, s’entremêlent par une 
alternance avec des scènes de théâtre de d’ombres. Cette temporalité fragmentée et entremêlée 
se construit notamment sur des procédés de mise en abyme qui participent à l’élaboration 
d’une narration mise en scène. L’intégration de procédés narratifs au genre théâtral se fait par 
les didascalies :  
(عَتوصَعمسنَ،َيئابرهكلاَرايتللَئجافمَعاطقناَ،َهيقيسوملاَهتلاَطبضبَعرشيَحلاصَ،َجرختَءاضتَمثَظاوي
تلابَنادهشملاَرهظيَنأَيرورضلاَنموَ،َحلاصوَرداقلاَدبعوَهدوبعَراوحَعمَلخادتلابَلظلاَلايخَةشاشَنماز
َنمَيتأيَمهدهشمَامنيبَخيراتلاَةركاذَنمَيتأيَلظلاَلايخَدهشمَنأَىنعمبَ،َقلاطلإاَىلعَامهنيبَطبرَنودو
505)عقاولا  
« Elle sort. Saleh accorde son instrument. Coupure soudaine du courant électrique. On entend la voix 
de Iwaz s’élever pendant que l’écran de théâtre d’ombres s’allume en même temps que la 
conversation s’engage entre ʿAbbūdeh, Abd al-Kader et Saleh. Les deux scènes doivent être jouées 
en même temps sans lien entre elles. La scène de théâtre d’ombres commémore l’Histoire et la scène 
entre les trois hommes s’inscrit dans le temps présent. »506 
Les didascalies portent sur la temporalité et la manière dont elle doit être exprimée 
matériellement, scéniquement et scénographiquement. Une forme d’indication narrative 
pour la scène se développe dans Un demi-sac de plomb. 
Les autres textes du corpus utilisent également, sans passer par le personnage du conteur et sa 
réappropriation, des constructions narratives spécifiques. 
                                                 
505 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 4. 
506 Kamel El Basha, op. cit., p. 5. 
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1.1.2. Des constructions narratives qui passent par des techniques narratives portées soit 
directement par le texte, soit par le relais de personnages narrateurs 
À portée de crachat, Un demi-sac de plomb, Dans l’ombre du martyr, À l’extérieur et Taha 
empruntent des techniques à l’écriture narrative. Les frontières entre écriture narrative et 
écriture dramatique semblent particulièrement mouvantes dans ces pièces. Mais au-delà des 
procédés et des contenus partagés, le genre théâtral affirme ses différences. 
Par leur nature monologuée, En dehors, Dans l’ombre du martyr, À portée de crachat et Taha 
se présentent comme des récits donnés sur scène par le monologuant au public.  
Le rythme du récit tend à se rapprocher de celui de la narration par l’emploi de différentes 
techniques : analepse et ellipse. 
Analepse 
Dans l’ombre du martyr se construit sur l’analepse507. Dans la pièce le monologuant raconte 
ses souvenirs avec son frère mort en martyr lors de la seconde Intifada :  
"َلغشلاَيفَانّمإَنوكتَاّملَريغصلاَيوخأَىلعَيلابَريداَمزلاَناكَ،ريغصَاناوَ)...(َ.دهَيفَتفشتكاَتقولاَكا
508".حورتَاهعنميَناشعَحبصَلكَاهتردنكَيّبخيَناكَيللاَوهَرباجَهنإ  
 « Quand j’étais petit, je devais surveiller mon petit frère quand notre mère était au travail (…). À 
l’époque, j’ai découvert que c’était Jaber qui cachait ses chaussures tous les matins pour l’empêcher 
de partir.»509  
Le monologuant ouvre la pièce avec cette réplique qui projette directement le spectateur dans 
une temporalité passée et dans le récit des souvenirs. L’anecdote qu’il raconte contribue à 
inscrire son récit dans une temporalité passée et un procès achevé. 
La pièce Taha se construit de cette manière sur une analepse générale. Ce retour en arrière est 
annoncé par la didascalie qui présente le prologue de la pièce, puis les premières paroles du 
personnage sur scène :  
"َجولورب  
(عَةكيمسَةراظنَ،نوللاَةينبَةلدبَسبليَ،ءوضَةعقبَيفَفقيَ،فّينوَنيعبسلاَيفَهطَىرنَ،ءوضَهتيحلَ،هينيعَىل
نلاَليطيَ،دحأَرظتنيَهنأكَىلعأَىلاَرظنيَ،ضيبأَهرعشَ،ةبترمَاهنكلَةتبانلَملستسيَنأَلبقَرظملاكل).  
يناياَاهدبَناكَامَ..اهرطاخبَشمَ..اهنعَنبصغَايندلاعَتيجأَانأ..  
                                                 
507 Gérard Genette, Figures. III, Paris, Éd. du Seuil, 1972, p. 90‑105. 
508 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 1. 
509 François Abou Salem, op. cit., p. 1 
135 
 
 
هنسَرشعتسمخلاَتنبَ،ةمطافَناريجلاَتنبَزّوجتَ،نيرشعوَهدحوَليجَيفَيوبأ.  
510"..يماَتلبح 
« Prologue 
Lumière. On voit Taha. Il doit avoir soixante-dix ans. Ses cheveux sont gris ; Il se tient debout dans un 
puits de lumière. Il porte un costume marron, d’épaisses lunettes et une barbe fournie mais bien 
arrangée. Ses cheveux sont blancs. Il regarde vers le haut, comme s’il y avait quelqu’un. Il pose un 
long regard avant de commencer à parler.  
Je suis venu au monde contre lui, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi.  
Mon père, âgé de 21 ans prit pour épouse Fatima, la fille des voisins, alors âgée de 15 ans. 
Ma mère tomba enceinte. »511 
La didascalie s’inscrit dans le temps présent et suggère le temps qui a passé. L’âge avancé du 
poète est évoqué par des marqueurs physiques et corporels de la vieillesse. Les premières 
paroles de la pièce entraînent le retour en arrière en évoquant une temporalité passée, 
antérieure à la naissance du poète qui va livrer le récit de sa vie.  
Ellipse 
À portée de crachat est constituée de courts tableaux qui s’enchaînent bien malgré une 
spatialité et une temporalité elliptiques512 qui donne au récit un rythme accéléré : 
"اَلصفلالولأ  
يدلايملاَدعلاَةيادبَ،اللهَمار..  
513".اللهَمار 
« Tableau I. Ramallah, début d’une ère nouvelle. Ramallah.»514  
 
"َيناثلاَلصفلا  
ةيهلإَهراشاَ،سيراب 
515"روهشَتسَدعبَ,سيراب 
« Tableau II. Paris, un signe du destin. Paris, six mois plus tard. »516   
 
                                                 
510 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 2. 
511 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
512 Gérard Genette, op. cit., p. 139‑141. 
513 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2. 
514 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
515 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
516 Taher Najib, op. cit., p. 19. 
136 
 
 
517" Bonjours  نينثوَنيفلاَربمتبسَشادح" 
« Mercredi 11 septembre 2002… Bonjour… »518   
 
 "ثلاثلاَلصفلا  
بيبأَلت 
متعتَتشلبَبيبأَلت.  
519".بايغَهنسَصنَنمَرثكأَدعبَ)...( 
« Tableau III. Tel Aviv. Tel Aviv. Le soir tombe (…). Six mois d’absence (…). »520 
Ces didascalies n’apparaissent pas uniquement à la lecture du texte, mais elles sont également 
données par le monologuant avant de commencer chaque scène. De cette manière, l’ellipse est 
clairement annoncée au spectateur. Elle apparaît comme un élément constitutif de la structure 
de la pièce à présenter visiblement.  
Le genre théâtral emprunte des pratiques propres au récit par ces constructions narratives 
spécifiques. Les textes du corpus emploient des techniques de la narration comme le récit 
dans le récit, le discours rapporté et les commentaires du narrateur sur les événements qu’il 
raconte ou les scènes qu’il décrit. 
Dans Taha le récit de la scène annonçant la mort du père du poète s’articule autour des 
paroles des différents protagonistes, rapportées au style direct. Cet emploi permet de donner 
une tension dramatique forte à ce moment décisif par son caractère annonciateur. Le souvenir 
est mis en scène. Il est directement introduit par l’emploi du verbe « se souvenir » conjugué à 
la première personne : 
"َ دهشملا12  
 
َيوهوَهيلاوحَانعمج،مليفلاَلثمَدهشملاَناكَ،شارفلاع  
أَيدبَ:لاقوَيوبأَحنحنت،ّكنعَرشلاَديعبَهلانلقَ..اوكيصو  
ةّيصوَوكيفَدحاوَلكلَيدنعوَ..ةبيرقَيتعاسَهناَسساحَاناَلأََ:لاق..   
لاَتنبَيقلاتَكيّصوبَ،يناثللوَ..كنويدَدستَكيصوبَيتوخإَنمَدحاولَلاقللاح  
ّةيصوَيدنعَكلاَشفَيتناَحورَ:لاقَ،يرودلَلصوَاّملو 
؟انأَكنباَشمَ؟هاياَيّلقتَكدبَيشاَشفَ..ّلوَهّلتلق   
                                                 
517 بيجنَرهاط, op. cit., p. 16. 
518 Taher Najib, op. cit., p. 28. 
519 بيجنَرهاط, op. cit., p. 20. 
520 Taher Najib, op. cit., p. 33. 
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ةليوطَةرتفَتاضمغمَنهكرتوَهينيعَكرف  
 
َكليكحأَنكممَةّيصوَيأَنمَربكأَ،َةريبكَكملاحأَيتنا"َ:يّلقوَهينيعَّحتفاهايإ"..  
)تمص(َ....يكبيَراصو 
521"..يتصحَينيطعتَمزلاَ،ابايَشرصبَ:هلتلقَ،نامكَيكببَمعَانأَيناَشتيجرفَام 
 «Scène 12 
Je me souviens. Il était allongé sur son lit et nous étions réunis autour de lui, comme dans une scène 
de film. Il dit, en essayant de se relever :  
« Je voudrais vous faire mon testament. ». Nous répondîmes : « Ne parle pas de malheur ! ». Il 
répondit : « Je sens que mon heure est proche. J’ai un testament pour chacun de vous. ». 
Il demanda à l’un de mes frères de rembourser ses dettes et au deuxième de se marier. Quand mon 
tour arriva, il me dit : « Je n’ai rien pour toi ». Je répondis : « Mais… Tu n’as rien à me dire ? Je ne suis 
pas ton fils ? »  
Il se frotta les yeux et les garda clos un long moment. 
Il ouvrit les yeux et dit : « Toi, tes rêves sont grands. Ils sont plus grands que n’importe quel testament 
que je pourrais te léguer. » 
Et il se mit à pleurer. 
(Silence) 
Je cachai mes larmes : « Tu ne peux pas, papa. Tu dois me livrer ton testament. »»522 
Cette scène est marquée par la tension entre le récit et le discours. La théâtralité interne est 
soulignée par la comparaison avec la scène d’un film. En outre, les personnages sont mis en 
espace dans le récit : le père est allongé dans son lit et ses enfants se tiennent debout autour de 
lui. Ces procédés suggèrent la tension vécue par les personnages de la scène. :  
523"..ديكأَهّنمَربكأَكملاحأَ،ريغصَهاياَّكلقاَنكممَيشاَلك"َ:هلاقَيللاَداعَ" 
« Il répéta : « La seule chose que je puisse te dire est que tes rêves sont plus grands que tout.»524 
La tension de cette scène élaborée par la narration supporte la prophétie du père qui se 
réalisera plus tard. 
                                                 
521 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 29. 
522 Amer Hlehel, op. cit., p. 28.  
523 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 29. 
524 Amer Hlehel, op. cit., p. 28. 
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1.2. Un effort de réalisme, d’authenticité efficace qui passe par le récit de soi de la 
part des personnages  
Les textes de Taha, Dans l’ombre du martyr et À portée de crachat s’apparentent au récit de 
soi. Ils se construisent sur l’emploi de techniques propres à celles de l’écriture 
autobiographique fictive et de l’écriture autobiographique. Effectivement, Taha et Dans 
l’ombre du martyr se distinguent d’À portée de crachat puisque, dans les deux premières, 
l’auteur et le narrateur sont distincts. À portée de crachat présente les caractéristique de 
l’autobiographie scénique puisque l’auteur et le personnage se confondent. Dans la version, 
en arabe, qui suit la première version en hébreu, l’auteur joue le rôle de son personnage, 
donnant ainsi un degré supplémentaire à la part autobiographique développée sur scène. 
1.2.1. L’importance des récits de soi mis en scène 
Taha 
Le texte de Taha répond aux conventions de l’écriture sur soi. Le narrateur livre le récit de ses 
souvenirs, présenté à la première personne du singulier. Mais l’auteur du texte, Amer Hlehel, 
n’est pas le poète-narrateur sur scène, le poète Taha Muhammad Ali. La visée de ce texte est 
donc de fabriquer une autobiographie doublement fictive : du point de vue de l’énonciation, 
puisqu’en réalité le « Je » de l’auteur et le « Je » du narrateur ne se confondent pas, et du 
point de vue de la narration, les souvenirs de Taha Muhammad Ali ne sont pas ceux d’Amer 
Hlehel. Cependant, ces deux pôles du processus, de l’écriture autobiographique à l’écriture 
fictive, apparemment distincts, se retrouvent sur scène, avec le comédien. Amer Hlehel, 
auteur du texte, incarne le poète Taha Muhammad Ali dans le récit des souvenirs. Le titre, 
Taha, renforce le caractère autobiographique. L’absence du nom de famille annonce le 
registre personnel sur lequel vont être livrés les souvenirs du poète seul sur scène. 
Le texte s’ouvre sur une fin : la fin de la vie du poète qui annonce qu’il va livrer le récit de sa 
vie depuis le début. La didascalie du prologue, déjà citée, évoque symboliquement et 
visuellement cette fin de vie, le prologue et les premiers mots du poète déjà cités le ramènent 
au début de sa vie. Le prologue fonctionne comme le pacte autobiographique d’un récit 
autobiographique défini par Philippe Lejeune525. Ici, le lecteur est remplacé par le spectateur. 
Le narrateur et le personnage principal sont confondus.  
                                                 
525 Philippe Lejeune, Le pacte autobiographique, Paris, Éditions du Seuil, 1996.  
Philippe Lejeune, Écrire sa vie: du pacte au patrimoine autobiographique, Paris, Éditions du Mauconduit, 2015. 
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La complexité de la voix, mise en scène soit par l’auteur lui-même, présent sur scène, soit par 
le relais d’un acteur qui incarne un personnage qui renvoie plus ou moins directement à 
l’auteur, construit les pièces.  
1.2.2. L’importance des récits de soi et autobiographiques par les auteurs  
À portée de crachat 
Taher Najib s’inspire de sa vie personnelle pour créer sa pièce À portée de crachat. Sa 
situation de Palestinien en Israël implique un clivage identitaire que l’auteur utilise, mettant 
en scène des personnages qui incarnent les différentes figures de sa psyché et de son identité. 
La part autobiographique et les effets de mise en abîme personnelle dans la pièce livrent le 
récit des tribulations d’un comédien palestinien citoyen d’Israël, de Ramallah à Tel Aviv en 
passant par Paris. Il quitte Ramallah pendant la seconde Intifada (2000-2003) pour se rendre 
en France dans le cadre d’une résidence d’artiste. Appelé pour une pièce, il doit rentrer à Tel 
Aviv le 10 septembre 2002, mais l’embarquement lui est interdit pour des raisons sécuritaires. 
Il reste un jour de plus à Paris, et part finalement le lendemain, le 11 septembre, à destination 
de l’aéroport Ben Gourion. Taher Najib raconte que l’idée de la pièce est née de son 
expérience vécue à cette même date à l’aéroport Roissy-Charles-de-Gaulle, alors qu’il allait 
prendre un avion. Il développe ainsi un réseau complexe de niveaux de référentialité. Comme 
le personnage de sa pièce, Taher Najib est citoyen israélien : né à Umm al-Fahm en Basse-
Galilée en 1970, il appartient lui aussi à la minorité palestinienne en Israël. Comme lui 
également, il s’est consacré au théâtre et au jeu dès son plus jeune âge et a participé à un 
atelier de jeu d’acteurs animé par Doron Tavori, l’une des grandes figures du théâtre israélien, 
avant d’intégrer une école supérieure d’art dramatique à Tel Aviv. Il s’est produit dans les 
plus grands théâtres en Israël et en Palestine526. La mention du métier qu’exerce le personnage 
d’À portée de crachat est faite dès le début de la pièce :  
527".هعبسلاعَضرعَيدنعوَهتسَتراصَهعاسلاَ" 
« Il est déjà six heures, et ce soir je joue à sept heures.»528  
Par un effet de mise en abîme, ce personnage joue le personnage d’Al-Zir Salem (ملاسَريزلا) sur 
la scène du Théâtre Al-Kasaba de Ramallah 529 :  
                                                 
526 À Jérusalem au TNP, au Lab et au Khan, à Ramallah à Al-Kasaba, à Tel Aviv-Jaffa à Habima et à Saraya, à Haïfa à 
Al-Midan. 
527 بيجنَرهاط, op. cit., p. 4. 
528 Taher Najib, op. cit., p. 10. 
529 Sur Al-Kasaba, voir le passage qui lui est consacré dans la section 1.2.1 intitulée « Ramallah » du chapitre 1.  
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"َامابَحرسمللَلصاَمويلاَقثاوَشتنكمَيللاَانااسَريزلاَةيصخشبَعلبنبوَهبشخلاعَيفتخبَ،نَتلوحتَيللاَ،مل
530".ياهَفعضلاَهظحلبَيذاوحتسلااَيبلطمل 
« Moi qui, aujourd’hui, n’étais pas sûr d’arriver sain et sauf jusqu’au théâtre, me voilà complètement 
dedans absorbé par le personnage d’Al-Zir Salem, modèle obsédant en ces temps de faiblesse. »531 
Taher Najib a lui-même joué ce rôle marquant dans sa carrière de comédien. Comme dans la 
fiction élaborée dans À portée de crachat, la pièce a été présentée sur les planches d’Al-
Kasaba en 2000, dans une mise en scène de Muhammed Khomeis (سيمخَ دمحم) 532 . Les 
représentations ont été interrompues dès le début du siège de la ville 533  par les forces 
israéliennes. Le personnage quitte Ramallah et abandonne son rôle d’Al-Zir Salem à ce 
moment-là. 
La réalité inspire le sujet des pièces et est mise en scène. Les liens entre la réalité et la fiction 
s’expriment par le récit de soi au théâtre qui peut parfois prendre une dimension 
autobiographique. Cependant, les liens entre réalité et fiction ne vont pas uniquement dans ce 
sens, car la réalité palestinienne a une dimension fictionnelle.  
1.3. La poétisation de la référentialité 
1.3.1. Une réalité qui dépasse la fiction 
Le potentiel fictionnel des réalités palestiniennes marque la création. Elias Khoury s’arrête sur 
ce potentiel dans un article de la Revue des études palestiniennes à propos du personnage de 
Rita dans la poésie de Mahmoud Darwich. L’auteur évoque un reportage d’Anton Shammas 
pour un magazine arabe sur un proxénète israélien qui fait du commerce dans la bande de 
Gaza avec des prostituées déguisées en militaires israéliennes 534 . Plus le 
déguisement/uniforme porte de distinctions et de grades, et plus les tarifs de la prostituée sont 
élevés. Pour Elias Khoury, ce récit est l’exemple le plus parlant du potentiel fictionnel de la 
réalité palestinienne : « Il est vrai que la littérature croît dans la littérature et que toute écriture 
est réécriture d’une autre, mais Rita permet à la réalité vécue d’intégrer le texte, d’effacer 
l’image toute faite et d’en dessiner une nouvelle sur la page blanche »535. Il continue :  
                                                 
530 بيجنَرهاط, op. cit., p. 7. 
531 Taher Najib, op. cit., p. 12‑13. 
532 Site internet du théâtre, http://www.alkasaba.org/details.php?id=dgn32xa1827yqj58u5mcsَ  [En ligne], consulté le 
1er mai 2017. 
533 Au printemps 2002, voir note 170. 
534 Elias Khoury, « Mahmoud Darwich : Rita et la poétique du couple », Revue d’études palestiniennes, 2001, p. 58‑69. 
535 Ibidem, p. 62. 
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« Je ne sais, mais je me souviens que lorsque Anton Shammas publia dans un magazine arabe 
un reportage dans lequel il racontait comment un maquereau israélien qui amenait ses « filles » 
dans la bande de Gaza, vêtues d’uniformes israéliens, je suis resté stupéfait devant la capacité 
de la réalité à imiter la littérature. »536 
Le réel est la source d’inspiration première pour les auteurs palestiniens. Cette question du 
rapport entre réalité et fiction est au cœur de la réflexion menée par Bertrand Westphal : 
« Si un rapport de stricte équivalence entre réel et fiction est inconcevable, la réduction de la 
distance, elle, est manifeste. Le monde et le texte sont moins éloignés que dans un récent 
passé. »537 
Le processus de rapprochement entre réel et fiction finit par inverser le rapport initial : le réel 
copie la fiction538. Cet inversement marque la production palestinienne où la réalité dépasse la 
fiction en raison de ce potentiel.  
Cette question occupe les créateurs palestiniens. Salman Natour, dans sa communication au 
colloque François Abou Salem539 fait part de ces enjeux auquel il est confronté, en tant 
qu’écrivain palestinien : 
« Un auteur de théâtre n’aurait pu créer ces histoires, même s’il avait été un génie. C’est le 
génie de la réalité des Palestiniens qui crée ces histoires. Et nous, nous qui maîtrisons le 
maniement des mots et qui voyons les scènes, nous ne faisons que les consigner et les 
présenter telles qu’elles se déroulent, sans changer les protagonistes ni les scènes. 
Notre écrivain de théâtre n’a pas besoin d’être un génie de l’écriture, parce que le génie du réel 
est bien plus fort. Nous n’avons qu’à composer et formuler ce génie, réduit à une heure, pour 
présenter un théâtre puissant, qui fait rire et qui fait pleurer à la fois, local et mondial, réaliste 
et absurde, tout à fait à l’image de notre vie quotidienne. 
Nous n’avons pas le loisir de la contemplation, juste ce qu’il faut pour vivre avec ce qui se 
passe et le traduire dans une langue littéraire et artistique. Lorsque notre condition sera entrée 
dans l’Histoire, nous pourrons alors créer un théâtre différent. Le temps sera venu pour un 
théâtre de l’esprit, affranchi de notre Histoire et de notre passé. Nous écrirons alors un théâtre 
sur la lune ou l’amour courtois. Nous écrirons un théâtre sur des pauvres qui ne sont pas nous, 
                                                 
536 Ibidem. 
537 Bertrand Westphal, op. cit., p. 147. 
538 Ibidem, p. 148. 
539  « Colloque François Abou Salem, le théâtre palestinien contemporain : textes, jeux et enjeux », Université 
Bethléem, 2-5 février 2016. 
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des opprimés que nous ne serons plus. Nous nous approprierons le romantisme, l’abstraction 
et la philosophie du réel. »540 
Les auteurs expriment ces conceptions complexes du réel et de la fiction spécifiques au 
contexte palestinien. Ces interrogations occupent les textes du corpus. Les liens entre réalité 
sont permanents et le mouvement entre les deux s’effectue dans les deux sens.  
1.3.2. L’importance de l’utilisation de matériaux non fictionnels qui inspirent un discours 
littéraire 
Au cours d’un entretien, Bashar Murkus remarque que la situation des Palestiniens est 
« tellement absurde et paraît tellement irréelle », que sa principale source d’inspiration ne peut 
se trouver autre part que dans la réalité qui l’entoure541. La fiction, qui désigne un paramètre 
du texte différent de la narrativité évoquée précédemment, se nourrit du réel. La dimension 
fictionnelle de la réalité des Palestiniens, son potentiel fictionnel, marquent les auteurs542 et 
les productions par l’emploi de matériau non fictionnel.  
L’emploi des lettres dans Le temps parallèle et leur poétisation 
Une mention à la première page du Temps parallèle indique que la pièce s’inspire de la vie de 
Walid Dakka, détenu en Israël depuis le 25 mars 1986 :  
543".ةقدَديلوَينيطسلفلاَريسلأاَةايحَةصقَنعَىحوتسمَصنلا " 
« Le texte est inspiré de l’histoire de la vie du prisonnier politique palestinien Walid Dakka. »544  
Les lettres échangées envoyées par Wadīʿ à Fida sont celles écrites par Walid Dakka à sa 
femme :  
545".ةقدَديلوَاهبتكَةيقيقحَلئاسرَيهَصنلابَةدراولاَلئاسرلاَ" 
                                                 
540 Traduction personnelle de : 
" فيظوتَنقتنَنيذلاَنحنَهلعفنَاموَ،ينيطسلفلاَعقاولاَةيرقبعَيهَاهناَ،ايرقبعَناكَامهمَيحرسمَبتاكَاهعدبيَنلَتاياكحلاَهذهوََطاقتلاوَةملكلا
دهاشملاَعموَانسفنأَعمَاقدصوَاهباحصلأَءافوَمكلَاهمدقنوَيهَامكَاهلجسنَاننأَوهَدهشملا. 
  
كلاَةيرقبعَىلاَةجاحبَسيلَيحرسملاَانبتاكزتخنوَةيرقبعلاَهذهَغوصنَنأَلااَانيلعَاموَ،ريثكبَىوقأَعقاولاَةيرقبعَنلأَ،ةباتَنمزلاَنمَةعاسَيفَاهل
ةيمويلاَانتايحَلثمَامامتَ،ايثبعوَايعقاوَ،ايملاعوَايلحمَ،ارخاسوََاداجَ،اكحضموَايكبمَ،ارثؤمَاحرسمَضرعنل. 
تغلَىلاَهتمجرتوَ،ثدحلاَةشياعملَلبَ،لمأتللَعستمَانيدلَسيللاَنيلهؤمَنوكنسَاخيراتَانعقاوَحبصيَامدنعَ.ةينفلاوَةيبدلأاَانَعونَنمَحرسمَءاشن
يلَءارقفَنعوَ،يرذعلاَبحلاَنعوَرمقلاَنعَاحرسمَبتكنسَ،هيضاموَهخيراتَنعَاروتبمَاحرسمَحورلاَةداعتساَةلحرمَيفَنوكيسَ،رخآَ،نحنَاوس
لفوَديرجتلاوَةيسنامورلاَانيلاَديعنسَ،نحنَاوسيلَنيمولظموعقاولاََةفس ." 
541 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
542 Pour Betrand Westphal, la fiction copiait le réel pour la transposition de l’espace dans le récit. Maintenant, la réalité 
copie la fiction (Bertrand Westphal, op. cit., p. 141.). Cette idée s’applique à la réalité palestinienne et même autre part 
qu’au théâtre. Elias Khoury, op. cit. 
543 Baššār Murkuṣ, op.cit., p. 2. 
544 Bashar Murkus, op. cit., p. 2.  
545 Baššār Murkuṣ, op.cit., p. 2. 
 341
 
 
 645» .akkaD dilaW rap setircé serttel seiarv sel tnos etxet el snad seégnahcé serttel seL «
 es iuq enitselaP al ed erohpatém enu’d noitcurtsnoc al à tres lennoitcif-non etxet ed iolpme’L
 el rap eésilaér ,erutcel al rap evèhca’s etxet eL .ecèip al ed gnol ua tuot ecalp ne tem
 à etircé ,745»rinev à tnafne’l ruoP « eélutitni akkaD dilaW ed erttel al ed ,ʿīdaW ed egannosrep
 : 845noitnetéd ed seénna qnic-tgniv ses ed noisacco’l
   ..قاكتبَلطفلَلمَيولدَبعد...اكتبَلفكرةَأوَحلمَبأنَيرهبَالسجانَدونَقصدَأوَعلم,َوقبلَأنَيتحق "
   ..اكتبَلأيَطفلَكانَأوَطفلة...اكتبَلابنيَالذيَلمَيأتَإلىَالحياةَبعد
   ..يلاددَأنَنسميه/نسميها,َوهكذاَأريدَللمستقبلَأنَيعرفنا..عزيزيَماكتبَلميلادَالمستقبل,َفهكذاَنري
   ..اليوم,َانهيَعاميَالخامسَوالعشرينَفيَالسجن..َتسعةَآلافَومائةَوواحدَوثلاثونَيوماَوربع
  ...انهَالرقمَالذيَلاَينتهيَعندَحد...َانهَعمرَالاعتقالَالذيَلمَينتهَبعد
يام..َكلَيومَدَانتصفَبينَالسجنَوالحياة..َوالأيامَقدَقبضتَعلىَعنقَالأوهاَأناَفقدَبلغتَالخمسين,َوعمريَق
 أمضيتهَفيَالسجنَيقلبَ"شقيقه"َالذيَأمضيتهَفيَالحياة.َ
اَمهجةَككيسَيحاولَإفراغَماَتبقيَماَفيهَمنَذاكرة..َفالسجنَكالنارَيتغذىَعلىَحطامَالذاكرة,َوذاكرتيَي
   ..نةَعلىَورقَحتىَلاَتحترقَبنارَالسجنَوالنسيانالقلب,َغدتَهشيماَوجفَعودها..أهربهاَمدو
أماَأنتَفأنتَأجملَتهريبَلذاكرتي.َأنتَرسالتيَللمستقبلَبعدَأنَامتصتَالشهورَرحيقَاخواتهاَ
   ..الشهور..والسنينَتناصفتَمعَإخوانهاَالسنين
  أتحسبنيَياَعزيزيَقدَجننت؟َاكتبَلمخلوقَلمَيولدَبعد؟؟
الاستخباريةََحاربَطفلاَلمَيولدَبعدَفتحسبهَخطراَامنياَويغدوَحاضراَفيَتقاريرهاأيهماَالجنون..دولةَنوويةَت
  ومرافعاتهاَالقضائية..أمَأنَاحلمَبطفل؟؟
  أيهماَالجنون..أنَاكتبَرسالةَلحلمَأمَأنَيصبحَالحلمَملفاَفيَالمخابرات؟؟
   يكَ؟؟أنتَياَعزيزيَتملكَالانَملفاَامنياَفيَأرشيفَالشاباكَالإسرائيلي..فماَرأ
  هلَاكفَعنَحلمي؟؟
   ..سأظلَاحلمَرغمَمرارةَالواقع
   ..وسأبحثَعنَمعنىَللحياةَرغمَماَفقدتهَمنها
   ..همَينبشونَقبورَالأجدادَبحثاَعنَأصالةَموهومة
  ونحنَنبحثَعنَمستقبلَأفضلَللأحفاد..َلاَشكَآت
 سلامَميلاد..َسلامَعزيزي.."945
 
                                                 
 .2 .p ,.tic .po ,sukruM rahsaB 645
 ,]engil nE[ 11651-elcitra-rinev-a-tnafne-l-ruoP/segangiomet/gro.ecnarf-msi.www//:ptth ,arramaS ainaR rap etiudarT 745
 .7102 iam re1 el eétlusnoc
 .6891 sram 52 el tnemennosirpme nos ed rinevuos ne 1102 sram 52 eL 845
 .95 .p ,.tic.po ,ṣukruM rāššaB 945
144 
 
 
« J’écris pour un enfant qui n’est pas encore né.  
J’écris pour une pensée, pour un rêve qui terrorise le geôlier, avant même sa réalisation. 
J’écris pour un enfant à naître, qu’il soit fille ou garçon. 
J’écris pour mon fils qui n’est pas encore de ce monde. 
J’écris pour la naissance d’Avenir, car c’est ainsi que nous le nommerons et c’est ainsi que je voudrais 
que l’avenir nous connaisse. 
Mon enfant bien-aimé,  
Aujourd’hui ma vingt-cinquième année en prison –neuf mille cent trente et un jours et un quart (9131). 
C’est un chiffre qui ne veut pas s’achever. C’est mon âge carcéral qui n’est pas encore fini. J’ai atteint 
la cinquantaine et j’ai vécu la moitié de ma vie en prison. Les journées ont serré leur étau sur les 
journées. Chaque jour passé en prison repousse un jour passé dans la vie.  C’est comme un sac 
retourné, essayant de vider la mémoire qu’il contient encore. La prison est comme un feu qui se nourrit 
des vestiges de la mémoire. Et ma mémoire, ô mon enfant bien-aimé, n’est plus que cendres et débris, 
je l’écris, je la fais passer en fraude sur le papier pour la préserver des flammes de la prison et de 
l’oubli. Alors que toi, tu es la plus belle fraude de ma mémoire, tu es mon message d’Avenir alors que 
les mois ont extrait le nectar des mois, alors que les années se sont partagées à moitié avec les 
années. 
Mon enfant bien-aimé, est-ce que tu me considères comme un fou d’écrire à un être qui n’est pas 
encore né ? 
Qu’est-ce qui est plus dément : un État nucléaire s’attaquant à un bébé pas encore né le considérant 
comme un danger sécuritaire et qui s’incarne en tant que tel dans les rapports des services secrets et 
dans les réquisitoires de procès ? Ou est-ce moi, rêvant d’avoir un enfant ? Qu’est-ce qui est plus 
dément : écrire une lettre pour un rêve ou le rêve qui devient un dossier dans les services de sécurité 
? 
Mon enfant bien-aimé, sais-tu que tu possèdes déjà ton dossier aux archives du Shabak israélien  
Que dis-tu de cela ?  
Devrais-je cesser de rêver ?  
Non, je ne cesserai jamais de rêver malgré l’amère réalité !  
Je continuerai à chercher le sens de la vie malgré toute la vie que j’ai perdue ! 
Eux, ils fouillent les tombes de leurs grands-parents pour tenter d’y chercher une légitimité illusoire, 
alors que nous, nous cherchons pour nos petits-enfants un Avenir meilleur, un Avenir espéré !  
Je te salue mon bébé… Je te salue, mon enfant bien-aimé ! »550 
Le texte de théâtre dans les pièces du corpus se montre capable d’intégrer d’autres matériaux 
de différentes natures, pour construire un spectacle total sur scène.  
                                                 
550 Bashar Murkus, op. cit., p. 59-60. 
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1.4. Un spectacle total qui utilise d’autres pratiques artistiques 
1.4.1. Poésie 
Dans Taha, le récit de vie se mêle à la poésie. Ils participent à la construction du souvenir et à 
l’établissement de la mémoire.  Le texte se présente comme une reconstruction scénique où se 
mêlent fiction et confession. Le rôle de la poésie dans la vie du poète est fondamental et 
déterminant. La poésie est intimement liée au personnage d’Amira qui incarne dans la pièce la 
figure de l’être aimé. C’est par elle que la poésie est introduite pour la première fois dans le 
texte, après le récit de leur rencontre. C’est également par elle que poésie et réalité se mêlent. 
La poésie et l’être aimé constituent des repères dans la vie du poète. Amira en est le leitmotiv, 
la toile de fond, le moteur et le rythme des actes du poète qui passe sa vie à l’attendre :  
551".ةريمأَىّنتسأَتّشلبَ" 
« Je commençai à attendre Amira »552 
La poésie lui ouvre les portes d’un nouveau monde. Il s’agit d’abord de la poésie qu’il 
découvre à l’école :  
553"..ايندلاَيفَيذلامَرعشلاَنوكيسوَ" 
« Un nouveau monde s’était ouvert »554 
La découverte de ce nouveau monde ouvre une nouvelle période dans la vie du poète :  
555"..يبهذلاَيرصعَةيادبَ" 
« C’était le début d’un âge d’or »556   
Le poète cite le vers d’Ibn Rašīq à l’origine du déclenchement de cette passion dans sa vie557 :  
َنسحَءيشَرعشلا  "جرحَنمَهبَسيل  
558"جهملاَبطَراقعَََََََََََََََََمكدلاوأَاوملعف 
« La poésie est une bonne chose dont on n’a pas à se cacher 
Enseignez à vos enfants les bienfaits pour l’âme »559 
                                                 
551 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 24. 
552 Amer Hlehel, op. cit., p. 26. 
553 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 4. 
554 Amer Hlehel, op. cit., p. 3. 
555 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 4. 
556 Amer Hlehel, op. cit., p. 5. 
557 Amer Hlehel, op. cit., p. 3. 
558 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 3. 
559 Amer Hlehel, op. cit., p. 4-5. 
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C’est par la perte d’Amira et après l’élégie qu’il lui adresse qu’il se consacre pleinement à la 
poésie :  
"َنيطسلفلاَبعشلاَةركفَلتقنسَ،ةركفلاَلتقنس"َ:ةرابعلاَياهَتيرقَاملَةناكدلاَبابَدعاقَتنكي"  
َ،توريبَةبتعَتلصوَنوراشَتاّوقَهنإَ،تسوبَميلاسورجلاَتبتكو 
َنيعَميخمَهناوَ،ةيضاقَةّرملاهَةبرضلاَهناوَ،ماكرلَجهنممَلكشبَلّوحتَةولحلا  
تتَملَنوراشَتاّوقَهناوشَكر،مّيخملاَيفَهتفصقوَّلااَءي  
َرطقبَةحاسَنلآاَةولحلاَنيع2َقرخلاوَةنفعتملاَةمامقلاوَ،كباشتملاَماطحلاَنمَرتموليك.  
ةريمأَ..ةولحلاَنيعَ..ةريمأَ..ةريمأَ....ةولحلاَنيعَ..ةريمأَ..ةولحلاَنيع..  
ةولجلاَنيعَ..ةريمأَ...ةريمأَ..ةولحلاَنيعَ..ةولحلاَنيع..  
560"..ةريمأَ..ةريمأَ.ةريمأ...َةريمأَ...ةيروفصَ..ةولحلاَنيعَ..ةريمأَ..ةيروفص 
« J’étais assis à l’entrée de la boutique quand je lus : « Nous tuerons l’idée. Nous tuerons l’idée de 
peuple palestinien. » Le Jerusalem Post écrivit que les forces de Sharon étaient aux portes de 
Beyrouth, que la frappe serait fatale cette fois-là et que le camp de Ain al-Hilweh serait réduit à un tas 
de cendres et de manière systématique.  
 
Alors elle se réveillera 
Et terrorisée elle pleurera  
 
Les troupes de Sharon n’avaient rien laissé à Ain al-Hilweh après l’avoir bombardée.  Le camp était 
maintenant un champ de deux kilomètres de tas débris, d’ordures pourries et puantes et de loques.  
Ain al-Hilweh… Amira… Ain al-Hilweh… Amira… Amira… Ain al-Hilweh… Amira… Ain al-Hilweh… Ain 
al-Hilweh… Amira… Amira… Ain al-Hilweh… Saffuriya… Amira… Ain al-Hilweh…Saffuriya… Amira… 
Amira… Amira… Amira… »561 
À ce moment, le poète introduit la déclamation poétique sur scène en donnant les 
circonstances de l’écriture de cette poésie. La poésie se mêle progressivement et 
graduellement au récit de vie et à la narration. Deux vers sont d’abords introduits. Ils 
suggèrent l’éveil intérieur que vit le poète avec la découverte de son talent poétique. Ici, le 
poète confronte la poésie à la rhétorique antipoétique proclamée dans les médias et dans le 
discours politique, ici sioniste. Le théâtre apparaît comme un autre lieu d’énonciation, pour 
décrire et raconter le réel, mais au moyen d’outils poétiques et stylistiques. Cet extrait 
                                                 
560 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 31-32. 
561 Amer Hlehel, op. cit., p. 30. 
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s’achève sur une succession et la répétition de lieux faisant référence à l’exil, Saffuriya le 
village natal et Ain al-Hilweh le camp de réfugiés au Liban562. La succession est entrecoupée 
par la mention et la répétition du prénom Amira.  Le rythme effréné de cette construction 
suggère l’état intérieur du poète, lorsqu’il apprend la mort de l’être aimée et l’état extérieur et 
la condition des Palestiniens en exil et dans les camps de réfugiés au Liban, particulièrement 
ici à Beyrouth alors occupée par l’armée israélienne.  
Une fois les circonstances données, il déclame sa première poésie : 
"َا دهشمل13  
 
َ ة  ريمأَ!   
ا ن  ؤا ب  حأَ  ل  حْريَام دنع 
 َتْل  حرَا  مك 
يه تنتَلاٌَة  رج هَا ن ل  خادَيف  َأدبت 
ٌَنيق يَان عمَا يحيو 
ٌَليمجَ  وهَامَ  ل كَ  نأ 
ا ن لوحَن  موَا نيف 
 َنْز  حلاَاد عَام 
َ دوعيَلاوَ،  ر  داغ يَ،  ل  حري.  
 َنا  م ُّرلاَ  را  جشأ ف 
اهزأَ  نّيبح تَ  تْن كَيتلااه  ر  
اه ناصغأَْت ل ه  رت 
 َللا  ظلاَاهت  ر داغو 
انيكلاَ  راجشأوَ  قيرطلاو 
 َءاملاَ  ل  وادّجو 
َْت لحرَاهُّلك 
َْد ع تَْملوَ  ك ليحر  َدعب.  
ٌَة ئ  جلاٌَة بيرغٌَرو ي طَيتأتَ،  ءاتشلاَيفو 
،ٌريفاصعَاهيفوٌَنا  م سَاهيف 
ٌَة ن  ول  مَاه تح نجأ 
ٌَة  حراجٌَروي طَاهيف 
َ قيقرٌَروي طَاهيفوٌَة نيزحٌَة  
اه ت بيطبَ  ر  سأت 
                                                 
562 Sur le camp, voir la note 415. 
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 َحْم قلاوَى ص  حلاَ ط قْل ت 
 َدْر بلاَ ة د  شَنمَ  ف  ج ترتو 
 َة بر غلابَ  ساسحلإاَ  قْم ع  و 
اًعيمجَاه ن  كل 
ًَة أْج فَ  ل  حرت 
 َءاتشلاَيفًَةأْج فَيتأت 
563"َ ه عمًَة أْج فَ  ل  حرتو 
« Scène 13 
Amira,  
Lorsque nos aimés s’en vont 
Comme toi 
Une migration sans fin commence en nous 
Une certitude nous accompagne 
Que tout ce qui est beau 
En nous et autour de nous,  
Excepté la tristesse,  
S’en va 
Sans jamais revenir.  
Les grenadiers 
Dont tu aimais les fleurs 
Leurs branches se sont ramollies 
Et les ombres les ont quittées,  
Le chemin, les quinquinas 
Et les ruisseaux 
Tous sont partis 
Après ton départ 
Et ne sont plus jamais revenus.  
En hiver 
Arrivent les oiseaux étranges cherchant refuge 
Parmi eux des cailles  
Aux ailes colorées 
Des oiseaux de proie 
Et des oiseaux frêles et tristes 
Qui nous captivent par leur bonté 
                                                 
563 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 33-34. 
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Ils ramassent cailloux et graines 
Tremblent sous le coup du froid 
Et d’un profond sentiment d’exil.  
Mais tous ces oiseaux partent 
Soudainement 
Ils viennent soudain en hiver 
Et soudain ils s’en vont avec lui.»564 
La première poésie qu’il compose décrit « un profond sentiment d’exil » vécu par le poète qui 
s’exprime à la première personne du pluriel dans un dialogue avec l’être-aimé, désignée par 
son prénom et par l’emploi de pronoms de de la deuxième personne du singulier.  
L’exil décrit est le résultat d’une migration mentionnée dès le troisième vers : « Une 
migration sans fin commence en nous ». Elle est évoquée par l’emploi des verbes « partir » et 
« s’en aller », répétés à plusieurs reprises. Le « départ », est définitif, il n’y aura pas de 
retour comme l’indiquent les formulations : « sans jamais revenir » et « ne sont plus jamais 
revenus ». La migration provoque un sentiment de tristesse, mentionné au huitième vers. La 
tristesse change la perception du poète de la nature. La tristesse marque le poète au point de se 
sentir étranger au monde qui l’entoure, et finalement à l’intérieur : « une migration sans fin 
commence en nous ». Le poète vit un sentiment d’exil intérieur que la composition de poésie 
lui permet de dépasser, du moins d’apprivoiser : 
"َدهشملاَ14  
 
انأَنيمَتمهفَاهتبتكَامَدعبَهنأكَ..ةديصقلاَياهَدعبَروعشلاَبيرغَ...بيرغ..  
اهلكَايندلاَعمَ،يوبأَعمَ،ةريمأَعمَ،يسفنَعمَتحلاصت..  
َلاَقوفَيّيفَهطبحأَتنكَيلاَهناَتمهف50ََّيلعَهسفنَضرفوَهذفنمَىقلاَ،ةنس  
رعاشَيناَةركفلَتّملسَ..يلعَهسفنَضرفَرعشلا..  
565"..اهايإَينيصويَنكممَناكَةيصوَيأَنمَربكأَناكَيملحَ..يوبأَقدص 
 « Scène 14 
C’est étrange… C’est étrange ce sentiment avec cette poésie. Comme si après l’avoir composée, je 
compris qui j’étais. Je me réconciliai avec moi-même, avec Amira, avec mon père, avec la terre 
entière. Je compris ce que j’avais enfoui en moi depuis cinquante ans. J’avais trouvé avec la force de 
ce qui s’imposa à moi. La poésie s’imposa à moi. J’acceptai l’idée que j’étais un poète.  
Je crus mon père, mes rêves étaient plus grands que n’importe quel testament qu’il aurait pu me 
                                                 
564 Amer Hlehel, op. cit., p. 31-32. 
565 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 35. 
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léguer.  
À partir de ce jour, je fis la promesse à mon stylo de ne jamais le laisser sécher.َ»566 
L’intégration de poésie peut également se faire avec un accompagnement musical. 
1.4.2. Poésie et musique 
Le texte d’Un demi-sac de plomb laisse une large part à la poésie et la musique, annoncée par 
le choix de l’actrice et chanteuse Reem Talhami pour jouer le rôle principal à la production de 
2010567.  La pièce commence dans le hall du théâtre, d’où Reem Talhami, dans le rôle de 
Camélia, appelle en musique les spectateurs à se rassembler autour d’elle pour que la 
représentation commence. Elle souhaite la bienvenue au public par un zajal 568 chanté 
accompagnée par les autres personnages et Amer Khalil569.  
Le personnage du fils de Camélia est joueur de luth. Ses interventions sont principalement 
musicales : 
"ََعافترابَيرئادَىوتسمَراسيلاَىلع30ََلصافَ،َدوعلاَةلاَعمَحلاصَهيلعَسلجيَيبشخَيسركَهيلعَمس
570".روهمجلاَلوخدَءانثأَةصاخَةءاضإَتحتَحلاصَهفزعيَىقيسوم 
« Une chaise en bois est placée sur l’estrade sur laquelle Saleh s’assoit avec son luth.  
Interlude musical par Saleh. Le projecteur est sur lui pendant que le public entre. »571 
Il accompagne sa mère dans le café/scène du temps présent déjà évoqué : 
"ََنهعمسوَنزودَ!َحلاصَ،َهمهمَهملاكمَ،َريخلاَةعامجَايَينورذعاَ!َيماحملاَ،َياعمَكيلخَهظحلَهوياَولا
572".وكنذاَنعَ!َعجراَامَدحلَىقيسومَةيوش 
« Allô ? Oui ? Un instant, ne quittez pas. L’avocat ! Je vous prie de m’excuser, chers amis, c’est un 
appel important. Saleh ! Accorde ton luth et joue-leur un peu de musique en attendant que je revienne. 
Je vous prie de m’excuser. »573 
Il accompagne également les scènes de théâtre d’ombres dans le passé : 
َندنديوَفزعيَحلاصَ،َجاحلاَنعَنوثحبيَظاويعوَزوكاركَناَرابتعاَىلعَايجيردتَتوصلاَىشلاتيَ("
574)ةينغا 
                                                 
566 Amer Hlehel, op. cit., p. 33. 
567 Sur Reem Talhami, voir note 150. 
568 Voir note 382. 
569 Déjà cité, voir p. 78-79. 
570 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 4. 
571 Kamel El Basha, op. cit., p. 5. 
572 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 4. 
573 Kamel El Basha, op. cit., p. 5. 
574 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 11. 
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« La voix de Karakoz et celle de Iwaz disparaissent progressivement, ils partent à la recherche du hajj. 
Saleh joue une mélodie et fredonne sur la musique du luth. »575 
Par la musique, la représentation peut s’ouvrir à d’autres pratiques artistiques. Un nouveau 
langage scénique est créé, « aux sources de la scène elle-même », tel que le définit Antonin 
Artaud576. Le corps et les mouvements constituent les éléments d’un langage dans l’espace, né 
de la musique sur scène.  
1.4.3. Expression corporelle et danse  
En dehors est un texte dramaturgique particulier. Il se construit sur différents procédés 
scéniques qui lui donnent une dimension artistique, visuelle et musicale, tout en 
expérimentant d’autres formes de langage. Ce texte laisse une large place à une forme 
singulière d’expression sur scène : la danse et les mouvements des corps. Il est l’une des rares 
tentatives de ce type dans la production théâtrale palestinienne des dernières années. La 
musique devient alors un « partenaire » de l’acte théâtral, au sens brookien du terme577. C’est-
à-dire qu’elle « se rattache à l'idéologie de l’ensemble vivant et, dans l’esprit des formes 
théâtrales traditionnelles, elle stimule le jeu, le rythme, le dialogue avec le comédiens ». 
Toujours dans une logique brookienne, le spectacle intègre totalement les musiciens, même 
sur le plan scénographique : ils apparaissent face au public au même titre que les comédiens, à 
la même place et dans les mêmes postures. La distinction des tâches n’est pas marquée 
spatialement et scéniquement. Georges Banu décrit ce phénomène comme une « parité 
musiciens-acteurs totale »578. Les images tiennent une place importante. Des photos sont 
projetées sur scène. À certains moments, le monologuant filme des détails, comme des parties 
du corps des danseurs ou l’expression de leur visage, qui sont projetés en direct. Il filme 
également le public dont l’image apparaît sur scène. Le plateau devient alors un miroir, pour 
rappeler l’importance de la dimension visuelle de la pièce.  
Dans un souci de construire l’action de manière efficace, ces procédés permettent aux 
dramaturges de dépasser les limites de la scène en l’inscrivant dans le réel. Le régime 
mimétique de la représentation, soit l’acte de montrer, est largement sollicité par les procédés 
visuels et artistiques. Le régime diégétique, ou l’acte de raconter, occupe une place de choix 
                                                 
575 Kamel El Basha, op. cit., p. 14. 
576 Antonin Artaud, Le Théâtre et son double, suivi de « Le Théâtre de Séraphin », Paris, Gallimard, 1974. 
577 Georges Banu, Peter Brook: vers un théâtre premier, Paris, Editions du Seuil, 2005, p. 99. 
578 Ibidem. 
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sur scène en raison de la centralité du témoignage et de la part du récit de soi. Cette pratique 
de récit réunit alors l’auteur et son Moi au théâtre.  
2. Le « Je » en scène 
Les dramaturges construisent les pièces du corpus sur le « Je » théâtral. Elles donnent à 
réfléchir sur les conditions de possibilité du « Je » au théâtre et de l’énonciation d’un discours 
unifié sur scène. Les procédés employés varient selon les productions. Déjà évoqués, l’emploi 
de matériau non fictionnel et non dramaturgique (Le temps parallèle, Taha, Un demi-sac de 
plomb et À l’extérieur) et du témoignage à la première personne du singulier (Le temps 
parallèle, Taha, À l’extérieur), les références à l’Histoire (Un demi-sac de plomb, À 
l’extérieur, Taha) et l’expérience vécue (À portée de crachat, Taha) ajoutent à la réflexion sur 
le « Je » au théâtre un questionnement autour du rapport entre réalité et fiction. Ces procédés 
suscitent la mémoire individuelle et collective du public. La part du récit de soi dans l’écriture 
dramaturgique participe au questionnement sur le statut des éléments du processus de création 
théâtrale : l’auteur, les comédiens, les personnages qu’ils incarnent et le public. Un réseau 
complexe de différents niveaux de référentialité se met alors en place. 
2.1. Le « Je » scénique, un anti-héros ? 
Le récit sur scène pose la question de l’énonciation dans le genre théâtral : quelles sont les 
modalités de la présence du « Je » sur scène ? Dans le cadre d’une parole sur soi ou 
autobiographique, il participe tout d’abord à la construction du souvenir sur scène. Le 
souvenir s’inscrit dans le dialogue entre réalité et fiction déjà évoqué et fondamental dans la 
production théâtrale palestinienne contemporaine. 
2.1.1. Le souvenir de soi, entre récit et poésie 
La pièce Taha s’élabore autour du souvenir et de la quête des souvenirs du monologuant. Le 
récit et la poésie participent à la construction d’un souvenir sur scène et en partage avec la 
salle.  
Le troisième extrait poétique récité dans la pièce présente une forme intéressante de 
construction du souvenir et de la manière dont il est associé à la poésie. Une forme de poésie 
autobiographique et théâtrale se développe alors sur scène. À la septième scène, le poète, alors 
en exil, se remémore ses souvenirs avec Qassim, son ami d’enfance : 
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"  دهشملا7  
 
كوَيتوصَىلعأبََ"دلاوَايَايوي"َتحّيصَيناَعم،اضفلاَيّبعتَّةدرلاَهناَلمأَيّل  
.يتعبتَايويلاَلكشَىلعَةطوعممَتجأَّةدرلاوَطوعممَصوصَلثمَعلطَيتوص 
ىلعَيبحاصَمساقَ،هبحأَتنكَيجلكشمَهناَعمَ،ينيمي  
يتلوفطلَديحولاَيذفنممودَميادَهمثَييبعمَهتكحضَتناكَ،  
ضيبلاَقرسيح قنوَريدلاَاروَاهنّخدنَحورنَرياجسبَاهلدبيوَةجاجلاَتحتَنمَهنخسَةَفَّيلاَملازلاَلثمَةفاضمَي
،يوبأ 
ملابَريفاصعَديصنوَةهكافَقرسنَنيتاسبلاعَرسلابَهقفارأ..ردايبلاعَريمحَقابسَلمعنوَعلاق  
ةعلاقموَريمحلاَبوكرَيفَدحاوَعربأَناكَمساقَراثكَهناَعمَهّبحأَتنكَ،باخَامَهرمعبَ..هّوبحيَهناكَام  
وَيّناخَيتوصوَ،صوصلاَلثمَيّنمَتعلطَايويلاَنمل،يلعَدرتَامَلدبَيلعَتكحضَدلاولا  
َّن  رَّن  ربَرمحلااَساحنلاَلثمَتوصبَحدصوَهاروَيندروَيدياَنمَمساقَينبحسيوي"َ:ةرصانلابَهوعمسَايَا
،"دلاو 
َكمهيَلاوَ:يّلقوَ،َمساقَيلعَّعلطتاَ،ايويلاَدقَىلعَةدرلاَتجأوكرهضبَانا  
 
 
579")تمص(  
« Scène 7 
 
Alors que j’avais crié de toutes mes forces « Yūyā les enfants » et le plus fort que je pouvais, 
j’espérais que la réponse remplirait l’espace. 
Ma voix sortit, trainante, comme celle d’un poussin, et la réponse vint, traînante comme mon « Yūyā 
les enfants ». 
Qassim, mon ami, se tenait à ma droite. Je l’aimais, même si c’était un garçon à problèmes.  
Il était l’unique complice de mon enfance. Son rire emplit encore mes souvenirs.  
Il volait l’œuf tout chaud à peine sorti de la poule et l’échangeait contre une cigarette. Nous allions 
fumer derrière le couvent. Nous expirions la fumée à la manière des hommes qui venaient rendre 
visite à mon père. Je le suivais en cachette dans les jardins où nous allions voler des fruits. Nous 
chassions les oiseaux avec une fronde et nous faisions des courses à dos d’âne dans les champs.  
Qāsim était le meilleur monteur d’ânes. Sa fronde ne l’avait jamais trahi. Je l’aimais, même si un grand 
nombre ne l’aimait pas.  
Quand mon « yūyā » est sorti comme celui d’un poussin, que ma voix a déraillé et que les autres se 
sont moqués de moi au lieu de répondre, Qāsim me prit les mains et me répondit. Il chanta d’une voix 
                                                 
579 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 15. 
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cuivrée le plus fort possible pour que tout Nazareth l’entende : « yūyā les enfants ».  
La réponse vint, à la hauteur du « yūyā » et Qāsim me regarda et me dit : « Ne t’en fais pas, je suis 
derrière toi. 
(Silence) »580 
Un extrait de poésie suit cette première partie narrative et fait écho au récit du souvenir :  
" كيلعَيتناَْس ب  
ايوي 
َْكيديإَملسي 
ايوي 
كديسَنرفَنم 
ايوي 
يشوقنمَاندب 
ايوي 
يشوشوبَيحبص 
ايوي 
581"يشّوبعلاَّىدحت 
« Quand tu es contre moi 
Yūyā 
Il me serre les mains 
Yūyā 
Du four de mon grand-père 
Yūyā 
Nous voulons une manʾūše582 
Yūyā 
Subḥī Būšūšī 
Yūyā 
Défie al-ʿAbbūšī. »583 
La suite de l’extrait mentionne un autre souvenir qui permet au poète d’en livrer le récit dans 
une deuxième séquence narrative, précédée d’un silence indiqué par une didascalie :  
                                                 
580 Amer Hlehel, op. cit., p. 16. 
581 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 15. 
582 Galette de pain traditionnelle, cuite au four à bois ou sur un mangée du zaatar, un mélange de thym séché, d’épices 
et de sésame, et d’huile d’olive.  
583 Amer Hlehel, op. cit., p. 16. 
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"َويبَنمَاوعلطوَكيبابشلاَاوحتفَاهلكَةيروفصَلهأَ،انتعبتَايويلاَىلعَاوجرفتيَنهت  
وعديوَيبنلاَىلعَّولصيوَانييحتَسانلاوَ،"يوانشلاوَينكاكدللَريراعزلا"َةراحَنمَ...مساقَتعبتَماودبَانلَحاجنلا
انسوردَيف..  
نتَةرشعَيشَديعبَ"ديعلاَلت"َدنعَانفقوَمساقَنمَةراشإبو،ضوعَيديسَنرفَنعَايويَةلوقَرشع  
ةحيافَرتعزلاوَتيزلاَشيقانمَةحير..  
يديسبَتحصوَثهلااَتفقوَ،نرفلاَتلصوَاتََحيرلاَقباسأَتضكر:  
"ايويلاَدلاولوَيلاَشيقانمَيدبَ،يديسَيديس"  
"يَاوتناَدحاوَمكَ،رضاح؟كديسَحورَا"  
"وَدمحلَميهارباوَ،حلاصلاَيفطلوَ،مشاهلاَاطعوَ،ةنيمأَيتلاخَدلاوَموتلاوَ،حلاصوَميلسوَلصاوَ..انحإَانا
مساقو.  
نيتحصَ..لضفتاَ،شيقانمَرشعَياهَ..بيطَ،ةرشعَينعي.."  
584"!مساقَنمَانْك فَ:ةرموَةرمَتيمَ،كلَانل قَانإَكديسَحورَايَ،شاسنتَنكل 
« Tous les gens de Saffuriya ouvrirent leurs fenêtres pour admirer notre yūyā depuis leur maison.  
Ou plutôt le yūyā de Qassim… Du quartier d’al-Za āʿrīr à celui d’al-Dakākinī et al-Šināwī. Les gens 
félicitaient et imploraient le prophète et nous souhaitaient de toujours réussir dans nos études.  
Et d’un signe de Qassim, nous nous arrêtâmes à Tell al- Īʿd, loin d’environ dix ou douze Yūyā du four 
de mon grand-père Aʿwaḍ, l’odeur des manā īʾš à l’huile et au thym était délicieuse. 
Je me mis à courir, suivant l’odeur, pour arriver au four, je m’arrêtai et criai à mon grand-père :  
« - Grand-père, grand-père, je voudrais des manā īʾš pour moi et les enfants du Yūyā. 
- Avec plaisir, combien êtes-vous, mon chéri ?  
- Nous sommes… Wāṣil, Salīm, Saleh, mes cousins les jumeaux de ma tante Amīna et Aʿṭā al-Hāšim, 
Luṭfī al-Saleh aussi, Ibrāhim Laḥmd, Qassim et moi. 
- Donc dix, d’accord. Voilà dix manā īʿš, prends. Bon appétit…  
- Mais n’oublie pas, mon chéri. Je te l’ai répété des centaines de fois : coupe avec Qassim ! » »585 
De la même manière que la première partie de la scène, composée d’une séquence narrative et 
d’un extrait de poésie, la deuxième partie se termine par un extrait de poésie. Dans cet extrait, 
le poète s’adresse à l’ami disparu et cherche à prendre de ses nouvelles :  
"َمساقَ!..  
ىر ت 
َ  تنأَ  نيأ؟  
 َك سْنأَملَانأ 
نينسلاَهذهَ  للاخ..  
                                                 
584 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 16. 
585 Amer Hlehel, op. cit., p. 17. 
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 الطويلة
  !.كأسوار  َالمقابر
 دائًما
 أسأل  َعنك  َالع شب َ
  !.وأكوام  َالتراب
 أأنت  َحيٌّ ؛
  .؟!بعّكاٍزَوهيئٍةَوذكريات
 وهلَتزّوجت َ
  ؟!ولك  َخيمةٌَوأولاد
  ؟!هلَحج  ْجت َ
  وك  َعلىَمداخ  ل  َتلال  َالصفيح !؟أمَقتل
  ك  َياَقاسمأ مَأنَّ
 لمَتكب رَْ
  ؟!واختبأت  َعند َ العاشرة
 فلّماَتزلَْ
  :قاسمَالصبيَّ
 الذيَيركض  َويضحك َ
 ويقفز  َعنَالسناسل َ
  ..يحب  َاللوز َ
 ويبحث  َعنَع  شاش  َالعصافير؟!"685
  missaQ «
 ednamed em eJ
 se ut ùO
 éilbuo sap ia’t en eJ
  seénna sec setuot sèrpA
 seugnoL
 .erèitemic ud srum sel emmoC
  iot sèrpa sruojuot ednamed eJ
 ebreh’l À
 elbas ed elucitnom uA
 
  ,tnaviv ut-sE
  ? srinevuos sed te etteuohlis enu ,ennac enu cevA
                                                 
 .71-61 .p ,.tic.po ,leḥēlḤ rimĀʿ 685
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As-tu une tente et des enfants ?  
As-tu fait le pèlerinage ?  
Ou t’ont-ils tué 
À l’entrée du camp de tôles ? 
 
Ou bien n’as-tu pas grandi 
N’as-tu pas grandi  
Et tu t’es arrangé pour rester  
Qassim le garçon de dix ans  
Qui court dans les environs 
Et rit 
Qui saute au-dessus des barrières 
Aime les amandes 
Et cherche les nids des oiseaux ? »587 
La construction du souvenir sur scène s’inscrit dans un dialogue permanent entre narration et 
poésie. 
                                                 
587 Amer Hlehel, op. cit., p. 17-18, Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 85‑86. La suite du poème intitulé « Ridiculiser les 
assassins » n’est pas donnée par Amer Hlehel dans Taha : 
« Mais même s’ils l’ont fait, 
Qassim, 
Même s’ils t’ont tué, 
Je suis sûr que tu as ri de tes assassins 
Comme tu as ri du temps. 
Car il est certain 
Qu’ils n’ont pas trouvé ton cadavre 
Au bord de la route 
Ni là où les fleuves se déversent 
Ni sur les étagères de la morgue 
Ni sur les chemins de la Mecque 
Ni sous les décombres. 
 
Et parce que personne ne t’a vu 
Cacher ta dépouille 
Nul ne te trouvera 
Nul ne tombera sur un de tes os 
Ni sur un de tes doigts 
Ni sur une chaussure à ton pied. 
Tu les as égarés, Ô Qassim ! 
 
Je t’ai toujours envié, Qassim,  
Pour ton habileté à te cacher 
Lorsqu’enfants, on jouait à cache-cache 
Nu-pieds, le soir,  
Il y a quarante ans. 
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2.1.2. Le « Je » scénique et le reflet d’une généalogie héroïque ? 
Il a été montré précédemment que l’ouverture de la pièce Taha se construit comme le pacte 
autobiographique588 du récit qui va être livré sur scène au cours de la représentation qui 
commence. Le récit de la naissance du poète est précédé d’une brève histoire de ses parents, 
comme l’établissement de sa généalogie. Il raconte ensuite la répétition des grossesses de sa 
mère qui précèdent son arrivée au monde. La mort successive des nourrissons participe à 
l’élaboration d’un récit mythique des origines annonçant le difficile destin que le poète devra 
combattre tout au long de sa vie. Le champ lexical du malheur et de l’infortune s’intègre dans 
la construction d’un personnage impuissant face à sa destinée :   
"  نيتنس نم لقا دعب و هط ضرمتام.."589  
« Moins de deux années plus tard, Taha tomba malade et mourut. »590   
 
591"سحنلاَبياجَ" 
« Il porte malheur »592  
 
593"هطَهدبَامَانبرَ" 
« Dieu n’en veut pas. »594   
 
595"..تاموَلولأاَهطَقبسَيناثلاَهطَسبَ" 
« Mais le deuxième Taha marcha sur les pas du premier et mourut. »596  
Il n’en sortira que plus méritant :  
597"..هطَوبأَايَهطَاجأَ،كوربم" 
« Félicitations ! Taha est arrivé, Abou Taha »598 
                                                 
588 Voir p. 137. 
589 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
590 Amer Hlehel, op. cit., p. 2.. 
591 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
592 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
593 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
594 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
595 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
596 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
597 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
598 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
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َ599)...(َةّرمَنامكَيماَتلبحَ" 
« À nouveau, ma mère était enceinte (…) Taha est arrivé »600  
 
601"يناثلاَهطَ" 
« Le deuxième Taha »602  
 
603"ثلاثلاَهطَ" 
« Le troisième Taha »604  
 
 
605"..هطَوباَايَهطَكوربمَرهشتَعستَدعبَةيادلاَتحاصَةرمَنامكوَ" 
« Et une fois de plus, l’accoucheuse poussa des cris après neuf mois, Félicitations Taha Abou 
Taha ! »606 
Outre la fonction évoquée précédemment, la répétition des naissances crée une forme de 
démultiplication du personnage de Taha et du « je » :  
"ََ،اناَناكَاجأَيلاَسبَ،هطَنامكَاجأَيلاَهناَرّكفمَلكلا  
607".مجنَركبَناميلسَىسيعَميهارباَىسيعَرداقلاَدبعَيطعملاَدبعَيلعَدمحمَهط 
« Tout le monde pensait qu’un autre Taha était arrivé, mais celui qui arriva, c’était moi. 
 Taha Muhammad Ali Abd al-Muti Abd al-Kader Issa Ibrahim Issa Suleiman Bakr. »608 
Par leur forme monologuée, les pièces se construisent sur l’expression du « Je » théâtral. Elles 
donnent à réfléchir sur les conditions d’existence du « Je » au théâtre et de l’énonciation d’un 
discours unifié sur scène.  
                                                 
599 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
600 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
601 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
602 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
603 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
604 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
605 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
606 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
607 ʿĀmir Ḥlēḥel, op.cit., p. 2. 
608 Amer Hlehel, op. cit., p. 3. 
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2.2. Comment parler sur scène à la première personne 
Les conditions de possibilité du « Je » sur scène ne peut s’exprimer que par l’existence de 
l’autre, d’ « Ils » et d’ « Elles », des autres qui font partie de soi. Elles s’inscrivent dans un 
rapport particulier aux autres personnes, incarnées par les autres personnages des pièces. Ils 
constituent les leviers de son existence. Face à eux, le « Je » permet d’exprimer un discours 
unifié sur scène. 
2.2.1. « Je » et les autres 
L’expression du « Je » sur scène est rendue possible au terme de l’évocation sur scène 
d’autres personnes désignées à la troisième personne du pluriel. Elles permettent au « Je » de 
se définir. 
« Ils » 
À partir de son expérience personnelle, Taher Najib propose, par le biais d’un monodrame à la 
première personne, tenu par un personnage de comédien, une pièce qui donne à réfléchir sur 
les conditions de possibilité de l’énonciation d’un discours unifié sur scène. La pièce s’ouvre 
sur une longue introduction à la troisième personne décrivant la situation à Ramallah : 
لولأأ لصفلأ " 
 
..يدلايملا دعلا ةيادب ،الله مار 
.اللهَمار 
.اورهسيَنيوَيفَامَهناَعمَاورهسيَتيبلاَنمََاوعلطب 
.عراشلاعَاولزنبَكيهَناشعوَبابشلأَلوذهَاودشَهرمَلاوَبكرَعراشَتارابوَمعاطملاَ,يهاقملا 
.بكرَعراشبَمهتردسكَيهتنتبَكيهوَاومقديَشيابَيفَام 
.دحاوَبرسَ,فيصرَلكعَاوفصبَباشَفلاَيلاوح 
.ليللاَصنلَكيهوَ,هيناثلاَةهجلابَمهلابقَنيفاصَيللاَفلأَيلاوحلاعَةهجَلكبَاوجرفتبَفلاَيلاوح 
.يشاَلاوَشووسب 
.اوفتبََمهناَريغ 
.خودتبَةعرسبوَتقولاَلكَ,هاجتاَلكب,َاوفتبَلحمَلكب 
.هفتأتَةنسَيندخوبَمويلابَمهنمَدحاولاَهفتبَيللا 
.اوفتبَلامشلاَنيعلاَوحتفبَ,حبصلاَاوقيفب 
.اوفتبَنيميلاَنيعلاَاوحتفب 
.اوفتبَمامحلاعَاوحوربَ,تختلاَنمَاوموقب 
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اوفتبَ,هوهقلاَةيمَاونخسب 
.اوفتبَ,هيلاغلابَهوهقََنيتقلعمَاوطقسب 
.اوفتبََهااَاماَ,ركسَاوفيضبَامَواَ,اوفتبَركسَةقلعمَاوفيضب 
.اوفتبَ,هديرجلاَاوحتفبَ,هراجيسَاوعلوب 
.اوفتبَ,لغشلأعَتيبلاَنمََاوعلطب 
.اوفتبَ,تيزنارتَاوبكربَ,دلبلأعَاولزنب 
.اوفتبَ,لغشلأَاولصوب 
.اوفتبَ,لغشَمويََاوصلخب 
.اوفتبَ,تيبلاعَاوعجرب 
.اوفتبَ,اوممحتب 
.اوفتبَ،اوشعتب 
.اوفتبَ,اورهسيَاوعلطب 
......اوفتبوَاوفتب 
.يناثلاَهبشبَهتفتبَدحاوََلاوَ,هيصخشلاَهتقيرطوَدحاوََلك 
ف.تكسلاعَاهوعلطبَيللاَيفوَتوصبَاهوعلطبَيللاَي  
وفتَريغَنمَهفتلاَاوهنبَيللاَيفَ،ةليوطَمهتعبتَوفتاَيللاَيف 
.تاينامدقلاَمهنانسَنيبَيللاَقرفلاَنمَهفتلاَاوقشرطبَيللاَيفو 
.اهوخطبَكانهَنم 
609"....نيميلاَةحانَاولضفبَيللاَيفوَعراشلاَنمَلامشلاَةحانبَاوفتبَيللاَيف 
«TABLEAU I 
Ramallah, début d’une ère nouvelle 
 
Ramallah. 
Ils sortent de chez eux pour aller s’amuser, bien qu’il n’y ait nulle part où aller. 
Les cafés, les restaurants, les bars de la ville n’ont jamais attiré les jeunes. Les jeunes préfèrent rester 
dehors. 
Et comme il n’y a rien ni personne pour les arrêter, leur promenade les conduit inévitablement rue 
Roukab. 
Ils sont environ un millier à venir se poster de chaque côté de la rue.  
Un millier de jeunes alignés sur un trottoir, qui observent l’autre millier posté sur le trottoir d’en face, et 
comme ça jusque vers minuit.  
À rien faire. Sauf cracher.  
Partout, dans toutes les directions, et à un rythme effréné.  
                                                 
609 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2‑3. 
162 
 
 
En un jour, ils crachent ce que je crache en… un an.  
Ils se réveillent le matin, ouvrent l’œil gauche, et crachent.  
Ils ouvrent l’œil droit, et crachent. Ils se lèvent, vont sous la douche, et crachent.  
Ils mettent de l’eau à chauffer, et crachent.  
Versent deux cuillerées de café dans la cafetière, et crachent.  
Ajoutent du sucre, et crachent, n’ajoutent pas de sucre, et crachent quand même.  
Allument une clope, ouvrent le journal, et crachent.  
Partent au boulot, et crachent.  
Vont à pieds jusqu’au centre-ville, et crachent.  
Montent dans une camionnette de ramassage, et crachent.  
Arrivent au boulot, et crachent.  
Terminent leur journée de boulot, et crachent.  
Rentrent chez eux, et crachent.  
Prennent une douche, et crachent.  
Dînent, et crachent.  
Sortent pour s’amuser, et crachent. 
Et que je te crache, et recrache, et rerecrache… 
Chacun a sa technique qui ne ressemble à aucune autre.  
Les uns font ça bruyamment, les autres dans un parfait silence.  
Les uns accompagnent leur crachat d’un long « rrreup », les autres arrivent au bout sans aucun 
« rrreup », et puis il y a ceux qui mitraillent leur salive entre les dents de devant.  
Oui, c’est par là qu’ils balancent leur projectile.  
Il y en a qui crachent du côté gauche de la rue et les autres crachent du côté droit…»610 
Matérialisation de l’ennui et de l’absence de perspectives, les crachats remplissent la vie des 
habitants de Ramallah qui constituent une masse informe (« be-šura aḥat »611 dans la version 
en hébreu et « bi-sarb wāḥid »612dans la version en arabe) que le narrateur désigne par « ils », 
et surtout par une répétition du verbe « ils crachent » (« yorkim », en hébreu et « biteffū » en 
arabe) dans cette introduction. Finalement, la cause avancée de cet ennui est l’occupation :  
"َاَمامثابَيفَشيا؟قياقدَسمخَلكَاوفتيَمهربجبَسانل  
613"!َللاتحلااَاذه 
« Mais qu’est-ce qu’ils ont à cracher comme ça toutes les cinq minutes ?  
C’est à cause de l’occupation. »614 
                                                 
610 Taher Najib, op. cit., p. 7‑9. 
611 Taher Najib, הקירי חווטב, tapuscrit, 2006, p. 2.  
612 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
613 Ibidem, p. 3. 
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Mais il n’est pas d’accord et donne son avis :  
"لاتحلااَتحتَامئادَاولضيَحارَهتفتمَلكبَبكرَعراشَ,هانعمَ,دوجومَشمَللاتحلااَهناَبعوتسنمَامَاذإل.  
.نوهََللاتحا 
615"؟تلقَنوه 
« Tant qu’on n’aura pas compris qu’il n’y a plus d’occupation, la rue Roukab avec ses milliers de 
cracheurs demeurera toujours sous occupation. 
Allô, occupation, j’écoute. 
Reçu, cinq sur cinq. »616 
Par cette introduction à la troisième personne du pluriel, pour désigner les habitants de 
Ramallah, puis le passage à la première personne du singulier, et l’implication de 
l’énonciateur juste après la mention de l’occupation, un premier rapprochement entre les 
différentes personnes mobilisées sur scène : la première de l’énonciation, la troisième de 
l’altérité et la deuxième – sous-entendue- de l’adresse et du public. Ces trois personnes 
conditionnent la présence du « Je » sur scène qui, alors, n’existe que sur fond d’une 
collectivité, d’une identité imposée par tous à autrui. Le théâtre, ici, sert à rendre une 
individualité.  
 « Elle » 
Par un processus similaire à celui d’À portée de crachat qui vient d’être évoqué, la troisième 
personne du singulier permet l’expression du « Je » dans Taha. Le personnage d’Amira, 
cousine paternelle du poète-monologuant, joue un rôle clé dans la dramaturgie. C’est par elle 
que la poésie est introduite pour la première fois dans le texte après le récit de la rencontre : 
"  دهشملا4  
 
"..تنبَهتجأَ،هلكرابنَكّمعَرادَدنعَحورنَهطَايَلاعت"  
تفَ،انحرزَيمإَ،رادلاعَان،يمعَطبعوَلّلهوَرّبكَيوبأوَتدرغ  
"هطَايَكلاَةريمأ"َ:يّلقَيوبأوَةحتافلاَاويرقو 
.اهتظحلَنمَاهتيبحوَ،يشاَكلمأَترصَ،تطسبناَانا 
"؟انعمَاهانحورَامَشيلَيلأَةريمأَمادَام"َيوبلأَتلقَقيرطلاَيفَ،رادلاعَانحورَاملَىتح 
َّورتبَاوربكتَسب"َ:لاقوَمتسباَكعمَاهح"كدنعَاهلضتبوَرادلاع،ََاهتقونينسَعبرأَيرمعَناك.  
َ،ىنتسأَانأوَراهنلاَكاضهَنمو،انأَتربكوَ،ةريمأَتربكو  
                                                                                                                                                        
614 Taher Najib, op. cit., p. 9. 
615 بيجنَرهاط, op. cit., p. 4. 
616 Taher Najib, op. cit., p. 10. 
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 وأهليَودارَعّميَنسيواَالموضوع،َبسَأناَبعمريَماَنسيت..
  ،َحتىَصرتَأدّخن.عشانهاَوصرتَبديَأصيرَزلمةَبأسرعَماَيمكن
  تمرقَمنَجنبَدارناَلطيَكلَالنهارَتحتَالتينةَاستناهاَتيجيَعنّاَأوأ
 بسَأكثرَمنَكيفَحالك؟َومرحباَبعمريَماَقلتلها
  قلبَمثلَالنملةَلماَتكونَقدامي..أبييّهَشوَكنتَأخجلَلماَأشوفها..َأ
 وهيَملعونة..َعارفيتلي..َوتلعبَدورَصعبةَالمنالَبامتياز..
 
 الذيَيبدوَياَأميرة َ
 أن  َالط يور  َوالأنه  ر َ
 أيضا ًَ
  المساء ََتتذك ر  َأوط ان هاَفي
 ف م  نَخلالَش  تاٍءَصحراوّيٍَم  متعٍَ
 يملأ َ القلب  َوالذاكرة َ
 بالحرير  َوالبراع  م َ
 أستطيع  َأنَأرىَل ْوع ة َ الط ْير َ
 وش ْوق  َالأْنه  ر َ
 أستطيع  َأنَألم  ح  َأسراب  َالفراغ َ
  .الم  جّوف  َكالسراديب
 أستطيع  َأنَأشهد َ فجيع ة َ الم  ز  او ل
 وهي  َتتراج  ع َ
  الموان ئ ََكس ف ٍنَأضاع ت َ
 كج  ي وٍشَفق د تَالماء  َوالق درة ."716
  4 enècS«
  …ellif enu ue a lI .reticiléf el elcno not zehc snolla ,sneiv ,ahaT
 aicremer erèp nom ,suoyuoy sed assuop erèm am ,nosiam al snad semârtne suoN .semâlla suoN
 .elcno nom assarbme te ueiD
 » .slif nom ,iot à tse arimA « : tid em erèp nom te 816ahitaF al tnerul slI
  .iamia’l ej ,tnatsni tec sèD .esohc euqleuq iadéssop ej ,siuojér em eJ
 en iouqruop ,iom à sruojuot tse arimA iS « : erèp nom à sid ej ,snoirtner suon euq srola ,sruellia’D
 » ? suon ceva eénemar sap suon-snova’l
 » .iot zehc aretser elle te nosiam al à iot ceva arertner elle sdnarg zeres suov dnauQ « : tid te tiruos lI
  .sna ertauq siava’J
                                                 
 .01-9 .p ,.tic .po ,leḥēlḤ rimĀʿ 716
  .319 eton al rioV 816
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Et depuis ce jour, j’attends. Amira grandit. Je grandis.  
Mon oncle et sa famille oublièrent l’affaire. Mais moi, je n’ai jamais oublié… 
J’eus alors envie devenir un homme le plus vite possible pour elle. Je me mis même à fumer. 
Je m’abritais à l’ombre du mûrier toute la journée à attendre qu’elle vienne chez nous ou qu’elle passe 
à côté de notre maison.  
Mais plus que « Comment vas-tu ? » ou « Salut », je ne lui ai jamais rien dit. 
Mon Dieu, comme j’étais intimidé quand je la voyais ! Je me faisais aussi petit qu’une fourmi quand 
elle se trouvait face à moi… C’était une coquine, elle m’avait compris… Et elle jouait le rôle de la 
récompense difficile à obtenir à la perfection … 
 
Il semble, ô Amira,  
Que le soir 
Les oiseaux et les fleuves aussi 
Se souviennent de leurs patries. 
Car à travers un hiver chaud et plaisant 
Qui remplit le cœur et la mémoire 
De soie et de bourgeons,  
Je peux voir l’affliction de l’oiseau 
Et la nostalgie des fleuves 
Je peux apercevoir les escadrilles du vide 
Creux comme une galerie souterraine,  
Je peux assister à la tragédie des cadrans solaires 
Pendant qu’ils reculent  
Tels des navires qui ont perdu le chemin des ports 
Telles des armées qui ont perdu leur chemin 
Et leur réserve d’eau. »619 
C’est par elle que le réel se mêle à la fiction, par le théâtre, la poésie et la narration. La poésie 
et l’être aimé constituent des repères de la vie du poète. À partir d’une pratique sociale, le 
« Je » trouve une identité individuelle et une inscription dans le temps. « Je » s’appuie sur 
cette inscription dans le temps, par son imaginaire, pour produire une parole singulière. Amira 
en est le leitmotiv, la toile de fond et le moteur des actes du poète qui passe sa vie à l’attendre. 
Les actes du poète sont dictés et rythmés par Amira, depuis leur première rencontre. Ses 
projets sont motivés par son amour pour Amira :  
                                                 
619 Amer Hlehel, op. cit., p. 10-11, Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 79‑81. 
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"نباَملحأَتنكَانالاَقوسَلثمَقوسَةيروفصبَي،ةرصان  
زاكَدحبَةمحلمَ،اهتخاَبنجبَةناكدوَلصاحلاَبنجَلصاحلاَينبايعاواَةناكدَاهيدحَةلاقبَدحبَةي  
نباَنيكاكدلاَقوفوَةهكافَرجشبَنيطّوحمَنهلكو..مهناوسنوَيتوخاوَيلهلأَتويبَي  
لاَدربَةّيرصعَيبرغلاَاوهلاَ،برغللَاهكيبابشَتويب،حور  
620"..ةريمأَ،يترملوَيلاَتيبو 
 
« Moi, je rêvais de construire un marché à Saffuriya pareil à celui de Nazareth. Je rêvais de construire 
des boutiques les unes à côté des autres, une enfilade avec une boucherie, une épicerie, un magasin 
de vêtements et un salon de coiffure, toutes entourées d’arbres fruitiers. Je rêvais de construire des 
maisons pour les membres de ma famille, pour mes frères et sœurs et leur famille au-dessus des 
boutiques. Leurs maisons seraient orientées vers l’ouest, rafraîchies à la tombée de la nuit par la brise 
du crépuscule. Je rêvais d’une maison pour moi et ma femme, Amira…Je rêvais d’une maison pour 
moi et ma femme, Amira… »621 
Avec les projets qu’il envisage avec elle et pour elle, une profondeur dans une temporalité 
future est donnée au personnage du poète par celui d’Amira. Avec l’affaire du troupeau, elle 
concurrence le personnage du père. Deux niveaux de temporalité s’affrontent : une 
temporalité imaginaire et projetée et une temporalité réelle et présente :  
" اعَتناكَامَةريمأَولَنكمي،هيلعَتيدرَتنكَانتيعماسوَةبتعل  
622"..رصبأَ؟يملزَيناَاهلتبثأَاتَنكميَ،هيلعَدرأَامَينتلخَكانهَاهتدعقَسب 
« Peut-être que si Amira n’avait pas été sur le seuil de la porte avec ma mère, je n’aurais pas répondu 
et aurais obéi. Mais elle était là et je voulais lui montrer que j’étais un homme. Qui sait… »623 
La figure du père, dont le poète transmet régulièrement les propos au discours direct, joue un 
rôle important dans la construction du personnage. En l’inscrivant à l’école, il lui ouvre 
l’accès à un nouveau monde qui sera décisif sur le déroulement de sa vie :  
624".بّاتكلاَىلعَيناَّدوَ،ييفَهلمأَططاحَناكَيوبأ " 
« Mon père avait placé tous ses espoirs en moi depuis le jour où il m’envoya à l’école coranique. »625  
Le souvenir de l’école coranique fait écho à celui de Taha Hussein (1889-1973) raconté dans 
son autobiographie « Le livre des jours »626, ("ماّيلأا"627), considérée comme le premier récit de 
                                                 
620 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 11-12. 
621 Amer Hlehel, op. cit., p. 13. 
622 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 12. 
623 Amer Hlehel, op. cit., p. 13. 
624 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 3. 
625 Amer Hlehel, op. cit., p. 4. 
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vie de la littérature arabe628. Ce choix est intéressant car il inscrit la production palestinienne 
dans un réseau d’intertextualité issu de la production littéraire arabe contemporaine. 
L’importance du rôle poésie et le rôle de la littérature dans la construction participent à la 
construction d’un personnage de poète qui se revendique l’hériter d’un héritage local, 
populaire et littéraire, et à la fois d’un patrimoine universel :  
629"..ةرتنعَىتحَريبسكشَرصيقَسويلويوَةنمدوَةليلكلَاحجَنمَ،يهجوبَةديدجَايندَتحتفو " 
« Un nouveau monde s’ouvrit à moi. De Joha630 à Kalila et Dimna631, Jules César, Shakespeare et 
Antara632. »633 
À la manière de l’œuvre de Taha Hussein, la poésie de Taha Muhammad Ali suit une 
« trajectoire autobiographique »634. La quête individuelle d’une mémoire par la poésie à la 
première personne du singulier, déclamée sur scène, s’inscrit dans la construction d’un espace 
verbal collectif dédié à la mémoire. 
En s’adossant aux autres, « Je » entretient un rapport avec « eux ». Mais il va plus loin, « Je » 
intègre les autres, il les représente et entretient un rapport avec « nous ». 
2.2.2. « Je » est les autres 
Différents procédés sont mis en œuvre pour donner au « Je » une dimension collective. 
L’espace et le temps sont dépassés pour rassembler les différentes expressions de 
l’individualité sur scène, pour rassembler les Palestiniens quelles que soient les conditions 
d’énonciation de leurs discours. 
Les frontières dépassées 
                                                                                                                                                        
626 Hussein, Taha, Le livre des jours, trad. Jean Lecerf et Gaston Wiet, Paris, Gallimard, 1947. 
627 1974َ,ينانبللاَباتكلاَرادَ,توريبَ,مايلأاَ,نيسحَهط. 
628 Luc-Willy Deheuvels, « Tâhâ Husayn et Le livre des jours; Démarche autobiographique et structure narrative », 
Revue des mondes musulmans et de la Méditerranée, 2002, p. 269–295, p. 20. 
629 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 4. 
630 Joha est un héros de la littérature populaire arabe mis en scène dans des histoires qui comportent généralement une 
sagesse ou une morale. 
631 Kalila et Dimna ("ةنمدوَ ةليلك") d’Ibn al-Muqaffa’ (عَّفقملاَ نبا, v. 720-756) est un ouvrage de sagesse, initialement 
destiné à l’éducation des princes à partir de fables animalières traduites en arabe par Ibn al-Muqaffa’ à partir d’un 
recueil composé en Inde au Vème siècle. 
632 Antara ou Antar ibn Chaddad (داَّدشَنبَةرتنع, v. 520- v. 615) est un poète de l’antéislam, auteur d’une des mu’allaqât 
(تاقّلعملا), les sept poèmes préislamiques considérés comme les fleurons de la littérature de cette époque par les 
intellectuels de la période classique et accrochés à la Kaaba, la pierre noire du sanctuaire de La Mecque, selon la 
tradition. 
633 Amer Hlehel, op. cit., p. 5. 
634 Luc-Willy Deheuvels, op. cit., p. 2. 
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Dans À portée de crachat, la forme d’énonciation reflète la situation sociologique et 
identitaire vécue et donne forme à une expérience d’étrangeté intérieure, chez l’individu, et 
sociale, à l’échelle du pays :  
- Vous êtes quoi ? 
- Palestinien, mademoiselle. 
- Sur le passeport, c’est écrit « Israélien ». Alors, vous êtes quoi ? 
- Mademoiselle, moi Israélien, et moi Palestinien. Moi la même personne. 
(…) 
- On ne peut pas être à la fois palestinien et israélien ? Prouvez-le-moi ! »635 
L’utilisation du français dans ce passage, dans les versions arabe et hébraïque, souligne le 
sentiment d’étrangeté intérieure. Par cet autoportrait, Taher Najib inscrit son travail dans la 
production littéraire palestinienne en Israël 636  tout en la dépassant. Le « Je » Palestinien 
d’Israël s’exprime au nom d’une communauté de Palestiniens bien plus large. 
Le temps dépassé 
Le texte du Temps parallèle procède à un rapprochement des Palestiniens quelle que soit leur 
condition par la lecture de la lettre de Walid Dakka637. L’emploi du témoignage non fictionnel 
à la première personne du singulier s’intègre à l’espace-temps de la pièce. 
La lecture de la lettre par Wadīʿ est précédée d’une scène silencieuse à la forte charge 
symbolique pour exprimer la réalisation de la quête par le héros et ses adjuvants autrement 
que par la parole :  
" |ةفرغ سرعلا |  
(دارمَسلاجَىلعَةلواطلاَيفَ،طسولاَنزوديَراتوأَدوعلاًََارتوًََارتو،َامدنعَيهتنيَنمَ،نازودلاَأدبيَيفَ،فزعلاَ
فقوتيَنازودلَرتوَملَهبجعيَ،هتوصَدوعيَ،فزعللَلخدتَءادفَيفَناتسفَ،سرعلاَلخديَ،عيدوَيولخدَعيمجلاَ:
َ).مهنكاماَيفَنوفقيَعيمجلاَ،ىقيسوملاَيهتنتَ،ةرئادبَنوشميَعيمجلاَ،سرعلاَةلفحَىلاَناجسلاوَ،داؤفَ،حلاص
638" 
« Dans la salle des mariages  
((Murad est assis sur la table, au milieu du plateau. Il accorde les cordes de son luth l’une après 
l’autre. Une fois qu’il a terminé, il se met à jouer. Il s’arrête pour reprendre une corde qui ne lui semble 
pas juste. Il l’accorde à nouveau. Fida entre, elle porte une robe de mariée. Wadīʿ entre. Les autres le 
                                                 
635 Taher Najib, op. cit., p. 20‑21. 
636 Mahmoud Ghanayim, op. cit., p. 9‑15. 
637 La lettre est évoquée et donnée p. 141. 
638 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 58. 
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suivent : Saleh, Fouad et le geôlier pour la cérémonie de mariage. Ils marchent tous en cercle. La 
musique s’arrête. Chacun s’arrête et reste immobile là où il se trouve.) »639 
Wadīʿ, une liasse de papiers à la main commence ensuite la lecture de la lettre640.  
La temporalité plus complexe de ce texte s’oppose à celle élaborée dans la pièce jusqu’alors. 
L’entremêlement du passé et du futur construisent la lettre lue :  
" ...دعبَدلويَملَلفطلَبتكاَ)...(  
641"..دعبَةايحلاَىلإَتأيَملَيذلاَينبلاَبتكا...ةلفطَوأَناكَلفطَيلأَبتكا 
« J’écris pour un enfant à venir. (…)  
J’écris pour un enfant à naître, qu’il soit fille ou garçon. 
J’écris pour mon fils qui n’est pas encore de ce monde. »642  
Cet entremêlement sert à la pleine expression d’une projection dans un temps futur et de 
l’avenir dont la figure de l’enfant constitue le levier symbolique : 
643"..انفرعيَنأَلبقتسمللَديرأَاذكهوَ,اهيمسن/هيمسنَنأَديرنَاذكهفَ,لبقتسملاَدلايملَبتكا " 
« J’écris pour la naissance d’Avenir, car c’est ainsi que nous le/la nommerons et c’est ainsi que je 
voudrais que l’avenir nous connaisse. »644 
L’allégorie de l’Avenir collectif comme un enfant annonce la temporalité future exprimée 
dans la lettre. D’une temporalité uniquement au présent, la lettre permet d’inscrire le 
personnage du héros dans une temporalité au passé et au futur, lui donnant une profondeur et 
des traits plus humains.  
Le caractère incertain et relatif des marqueurs de temps dans toute la pièce s’efface au profit 
d’une précision qui arrive à la fin :  
645"..عبروَامويَنوثلاثوَدحاووَةئاموَفلاآَةعستَ..نجسلاَيفَنيرشعلاوَسماخلاَيماعَيهناَ,مويلا " 
« Aujourd’hui ma vingt-cinquième année en prison –neuf mille cent trente et un jours et un quart 
(9131). »646 
                                                 
639 Bashar Murkus, op. cit., p. 58. 
640 Le texte de la lettre a été donné p. 108. 
641 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 59. 
642 Bashar Murkus, op. cit., p. 59. 
643 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 59. 
644 Bashar Murkus, op. cit., p. 59. 
645 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 59. 
646 Bashar Murkus, op. cit., p. 59. 
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Par cette complexification de la dimension temporelle, un déplacement s’effectue : ce n’est 
plus l’espace clos, les murs et les frontières imposées que le héros combat, mais le temps qui 
passe :  
"اَقنعَىلعَتضبقَدقَمايلأاوَ..ةايحلاوَنجسلاَنيبَفصتناَدقَيرمعوَ,نيسمخلاَتغلبَدقفَانأَاهويلأَلكَ..ما
647".ةايحلاَيفَهتيضمأَيذلاَ"هقيقش"َبلقيَنجسلاَيفَهتيضمأَموي 
« J’ai atteint la cinquantaine et j’ai vécu la moitié de ma vie en prison. Les journées ont serré leur étau 
sur les journées. Chaque jour passé en prison repousse un jour passé dans la vie. »648   
La quête s’avère finalement être une lutte contre le temps de cet espace particulier de la 
prison : un temps parallèle. 
2.2.3. De l’auteur au spectateur 
Par ces procédés, l’expression du « Je » occupe la scène palestinienne, dans le but de 
rassembler. Le texte de théâtre s’élabore autour de la reconnaissance de l’autre élément 
constitutif du processus de création théâtrale : le moment de la représentation. Le texte intègre 
finalement à cette opération de rassemblement l’autre « Je » du processus de création : 
l’individu venu assister à la représentation. 
Outre le travail sur le texte et le travail sur l’auteur, Taher Najib s’interroge sur un autre 
élément nécessaire au processus de création théâtrale : le public. En adoptant la langue de son 
public, que ce soit l’hébreu ou l’arabe, il apporte sa vision personnelle du rapport au « 
quatrième mur », qu’il casse à sa manière. Ce travail en direction du public lui permet 
d’exprimer sa situation particulière de Palestinien en Israël. 
Les procédés humoristiques déjà évoqués649 qui fonctionnent principalement sur l’accent et la 
langue expriment le sentiment d’étrangeté du personnage et le ridicule de sa situation par le 
registre comique. Taher Najib réalise une adresse au public et donne sa vison du rapport entre 
les deux espaces de la représentation : la scène et la salle. Il s’interroge sur le statut du public 
au théâtre, et particulièrement dans sa pièce, à laquelle il donne une fonction didactique. 
La fonction didactique 
Quelle que soit la version, Bi-Tvah Yerika, In Spitting Distance, À portée de crachat, In 
Spuckweite ou encore Rukab, Taher Najib adresse son message à différents publics, que les 
traductions n’altèrent pas. Le rapport au public palestinien prend une dimension différente, 
                                                 
647 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 59. 
648 Bashar Murkus, op. cit., p. 59. 
649 Voir la section 2.1.2 du chapitre 2 intitulée « L’humour ». 
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notamment par la traduction en arabe réalisée par l’auteur lui-même. Le public israélien et le 
public européen sont les autres destinataires de la pièce. 
Le public israélien 
L’écriture de la version originale de la pièce en hébreu a été motivée par le désir de se faire 
comprendre et de ne pas laisser la place à la mauvaise interprétation vis-à-vis du public 
israélien. Bien qu’elle ait remporté le premier prix du festival du monodrame de Tel Aviv-
Jaffa Teatronetto en 2006, la pièce n’a été programmée par la suite dans aucune salle 
israélienne, au contraire des premiers des éditions précédentes du festival650.  
Si la pièce est d’abord adressée au public israélien, c’est sa traduction en langues européennes 
qui lui permet d’obtenir le succès. 
Le public européen 
La pièce s’adresse également au public européen, proposant une nouvelle façon de 
questionner l’identité palestinienne, et de nouvelles figures du Palestinien, loin des clichés et 
des représentations véhiculés en Europe sur les Palestiniens et la cause palestinienne. C’est 
peut-être là l’une des raisons du succès de la pièce au cours de ses différentes tournées aux 
États-Unis, en France, en Angleterre, en Allemagne et en Suisse. 
                                                 
650 Rencontre avec le public à l’issue de la représentation de Rukab, 11 juillet 2014, Centre Européen de la Poésie 
d’Avignon, Avignon. 
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Conclusion de chapitre 
De la forme du témoignage sur scène évoquée dans le chapitre précédent, le texte de théâtre 
passe au récit de soi et à une forme d’autobiographie scénique. Ce passage de support de 
mémoire à objet littéraire se construit sur un rapport complexe entre énonciation dialogique et 
énonciation narrative dans le texte de théâtre. 
L’élaboration d’une forme scénique du récit de soi puise dans les formes locales de la pratique 
du théâtre et du récit, notamment par la réappropriation de la figure traditionnelle du conteur. 
Cette réappropriation s’appuie sur la spécificité du théâtre, genre littéraire pratiqué à l’oral.  
Des techniques issues de la narration sont utilisées pour la scène. Le texte de théâtre prend 
une dimension fortement narrative. La mise en scène du récit de soi se construit également sur 
l’élaboration d’un réalisme dans le texte. Cette question de l’authenticité sur scène pose plus 
largement la question de la représentation au théâtre et de l’illusion du réel. Sans s’inscrire 
dans la poétique aristotélicienne de l’imitation du réel, les textes cherchent à conserver la 
valeur du témoignage tout en prenant une dimension fortement littéraire. Une forme 
d’autobiographie scénique se développe, réunissant alors les trois éléments du processus 
d’écriture : l’auteur, le personnage et le comédien. 
La poétisation de la référentialité dans le réel participe au processus d’écriture du récit de soi 
pour la scène mais également à l’élaboration d’une forme de la réalité pour la scène. 
L’utilisation de matériau non fictionnel s’inscrit dans ce processus. Le texte du Temps 
parallèle, nourri d’une recherche menée sur la réalité de la condition des prisonniers 
palestiniens en Israël, intègre des lettres échangées entre le prisonnier Walid Dakka et sa 
femme. La pièce s’achève par la lecture d’une lettre du prisonnier adressé à l’enfant qu’il rêve 
d’avoir. Ce moment, qui est une mise en scène du réel et l’expression d’un « Je » réel sur 
scène, constitue l’acmé dramatique du Temps parallèle. 
Cette entreprise de poétisation du réel se construit également sur la mobilisation d’autres 
pratiques artistiques sur scène. Art total, le texte de théâtre intègre des fragments de poésie, 
accompagnés parfois de musique, des arts visuels comme la vidéo ou encore de la danse et 
des formes d’expression corporelle. 
Le récit de soi et l’autobiographique scénique impliquent un questionnement sur les 
conditions de réalisation et d’expression du « Je » au théâtre. Les relations entre « Je » et les 
autres sont au cœur de cette réflexion. Rappelons que, d’une façon plus globale, parmi les 
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images récurrentes de la littérature palestinienne contemporaine comme dans le champ de la 
poétique dramaturgique, l’Autre occupe une place de choix 651 . « Je » devient l’Autre 
précisément avec cette situation vécue par les Palestiniens évoquée dans le premier et le 
deuxième chapitre. Ce rapprochement est supporté dans À portée de crachat par le travail de 
traduction par l’auteur lui-même, Palestinien citoyen d’Israël, de son monodrame 
autobiographique de l’hébreu à l’arabe. 
Ces éléments du récit et de la narration, intégrés aux formes locales de la pratique du conteur 
et au questionnement sur le « Je » scénique, favorisent l’émergence de la forme monologuée, 
récurrente dans la production palestinienne contemporaine.  
                                                 
651 Mahmoud Ghanayim, op. cit., p. 75. 
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Deuxième partie  
Sur scène, l ’espace tel qu’il est perçu 
« L’exil ne finit jamais, qu’on soit loin de la patrie ou qu’on y vive. (…) Les niveaux, les aspects, 
les états du statut de l’étranger sont multiples. On peut être exilé dans la langue, dans 
l’amour, dans l’attitude vis-à-vis de la justice, la vision différente de la vie. Tout comme l’exil 
peut l’être du fait de l’occupation ou de l’enfermement. L’exil véritable est celui que l’on 
ressent dans sa patrie, l’exil intérieur. »652 
                                                 
652 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 99. 
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Chapitre 4  
De l’exil géographique à l’exil intérieur, dans son 
propre pays 
« Notre réalité est transportée. Elle ne s’est jamais fixée en un lieu. La réalité des Palestiniens 
est portée sur les épaules, dans la langue, les perceptions ou la conscience. Nous vivons tous 
simultanément au centre de la scène et en dehors d’elle »653 
1. « Le monologue, c’est l’exil. » 
Les chapitres précédents ont montré que, face aux contraintes territoriales, le théâtre cherche à 
dépasser les frontières imposées. Ces conditions particulières de représentation fabriquent à 
leur manière les productions et sont mises à profit par les dramaturges.  
La représentation d’un territoire palestinien fragmenté trouve sa pleine expression dans la 
forme monologuée, récurrente dans les productions des dernières années. Le monologue 
occupe une place de choix dans la création palestinienne, particulièrement les productions des 
Palestiniens en Israël en raison notamment de l’organisation du festival du monodrame 
Teatronetto de Tel Aviv-Jaffa déjà évoqué654.  
Le chapitre précédent a mis au jour la centralité du récit dans la dramaturgie palestinienne 
contemporaine. Comme le remarque Françoise Heulot-Petit, « le monologue se caractérise par 
sa parenté avec les formes épiques. Le personnage raconte et se raconte. »655. Le récit tient 
une place de choix dans la forme monologuée qui s’intègre alors aux pratiques théâtrales en 
Palestine.  La nature de ce type d’écriture permet aux Palestiniens d’exprimer deux modalités 
de l’exil : un exil géographique suite aux migrations forcées, ou un exil intérieur, ce sentiment 
d’étrangeté sur sa propre terre. C’est cette double nature l’exil que Mahmoud Darwich décrit 
dans la citation en épigraphe de ce chapitre. 
La forme du monologue, à la première personne, permet d’exprimer le sentiment d’altérité 
intérieure vécue, comme une autre forme de l’exil. La multiplication des lieux évoqués dans 
                                                 
653 Ibidem, p. 49. 
654 Voir p. 33, 86, 168. 
655 Françoise Heulot-Petit, op. cit., p. 198. 
178 
 
 
le monologue, autre procédé récurrent dans les productions, exprime l’exil dans sa nature 
géographique. 
1.1.  La parole solitaire sur scène  
Pratique que l’on peut dorénavant considérer comme autonome656 et plus comme une partie 
d’une pièce uniquement657, le monologue permet au texte, sur la scène palestinienne et arabe 
plus largement, de s’intégrer dans la culture populaire locale et la tradition orale658. Cette 
écriture produit un discours qui donne voix à de multiples personnages incarnés par un seul 
comédien sur scène qui les cite à l’intérieur de son récit. Le théâtre s’inscrit dans la continuité 
de l’expérience du conteur et la réappropriation de ce personnage traditionnel par les procédés 
de narration et d’adresse au public qui s’appliquent parfaitement au genre théâtral.  
1.1.1. Le monologue et le territoire palestinien 
À la question des raisons du choix du monologue pour sa création, Taha, Amer Hlehel 
répondait sans hésiter : « Le monologue, c’est l’exil. »659. Pour mettre en scène la vie du poète 
Taha Muhammad Ali et son exil de Saffuriya660, son village natal dans le Nord de la Galilée, 
au Liban et avant son retour à Nazareth, Amer Hlehel fait le choix de l’écriture d’une parole 
solitaire sur scène, soit le discours d’un personnage seul face au public de la représentation661. 
Dans cette pièce, proche des pièces monologuées de la dramaturgie palestinienne 
contemporaine, des techniques propres à la narration sont mises au service de la dramaturgie, 
comme le chapitre précédent a cherché à analyser.  
Par le personnage du conteur ou par un comédien seul sur scène, la pratique d’une parole 
solitaire inscrit sur scène l’expression de représentations spécifiques du lieu, celles de l’exil. 
                                                 
656 Guy Spielmann, « Pour une brève archéologie du monologue dans la théorie dramatique classique », in Irène Roy, 
(éd.). Figures du monologue théâtral ou Seul en scène, éd. Irène Roy, Québec, 2007, p. 199‑219, p. 199. 
657 « Il y a monologue quand l’acteur seul en scène parle au public (ce qui entraîne un effet de distanciation) ou à lui-
même (le discours peut alors, par une convention remontant au classicisme, représenter la pensée du personnage). S’y 
apparente le soliloque (adresse à un interlocuteur muet mais présent), très courant dans le théâtre contemporain. 
Monologue et soliloque peuvent composer tout ou partie d’une pièce de théâtre. », Anne Benhamou, « Monologue », 
éd. Michel Corvin, Paris, Bordas, 2001. 2 vol., p. 947. 
658 Najla Nakhlé-Cerruti, « L’art de raconter et l’art de jouer, entretien avec Hassan El-Geretly, artiste et homme de 
théâtre égyptien », 2014. 
659 Amer Hlehel, « Le théâtre palestinien en Israël : expérience, création, réception », colloque Politique et modernité 
dans l’écriture théâtrale, 17 mars 2015, Inalco, Paris. 
660 En 1948, avant l’exode des villageois et sa destruction par les milices juives, Saffuriya compte une population de 
4 330 habitants, Nafez Nazzal, op. cit., p. 74. 
661 Dans un entretien, Amer Hlehel explique son choix du poète pour cette création monologuée et autobiographique 
qu’il ne connaissait pas vraiment personnellement : il l’avait rencontré une fois de son vivant et était présent à ses 
funérailles. Le choix de Taha Muhammad Ali est le résultat d’un désir qu’il a toujours eu de mettre en scène « La 
quatrième poésie », 14 août 2016, Haïfa. 
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Très présente dans ce corpus et plus largement dans la production contemporaine 
palestinienne, l’écriture monologuée exprime ce rapport central au lieu.  
La représentation d’un territoire palestinien fragmenté se construit par l’emploi de la forme 
monologuée, récurrente dans les productions des dernières années. Cette apparition du 
monologue dans la dramaturgie palestinienne d’après les années 2000 semble suivre la même 
évolution que celle que la dramaturgie française connaît à partir des années 1970. Françoise 
Heulot-Petit retrace ainsi cette histoire : 
« Dans les années 1970 et 1980, ces paroles autonomes se multiplient. Bernard Dort annonce 
en 1980 : « Le temps du dialogue, avec sa rassurante illusion « d’imprimer à l’action un 
mouvement réel » est bel et bien passé. Celui des monologues est venu », tandis que Lucien 
Attoun parle de « vogue des monologues », de façon péjorative, quelques années plus 
tard. »662 
Au-delà de cette « vogue », le monologue palestinien s’explique sans doute aussi pour les 
raisons économiques qu’elle évoque aussi : 
« Cet éventuel effet de mode peut-être justifié par l’argument économique : le monologue est 
un théâtre pauvre. Le monologue est la formule la plus réduite du théâtre, plus simple encore 
lorsque l’acteur est aussi l’auteur du texte qu’il joue. »663 
Cette forme réduite permet d’apporter une réponse à la nécessaire réunion de conditions 
matérielles spécifiques mise à mal dans le contexte palestinien et évoquée dans le premier 
chapitre.  
Par ailleurs, la nature même de l’écriture monologuée lui confère une place à part dans la 
production dramaturgique. Cette approche est bien résumée par les propos de Frédérique 
Toudoire-Surlapierre :  
« Parce que le monologue relève autant d’un exploit d’acteur que d’auteur, il a toujours été 
ressenti comme un cas à part de la scène théâtrale, un moment de vérité aussi, ou tout au 
moins sa simulation. Se présentant comme une adresse à soi-même, la parole monologale se 
caractérise par la méditation et/ou la solitude. Par la non-réciprocité de son discours, le 
monologue est une façon de faire entendre du silence, comme s’il était nécessaire de montrer à 
quel point l’autre en face (dans la salle) se tait. Pas d’échange sur la scène solitaire : le 
                                                 
662 Françoise Heulot-Petit, op. cit., p. 199. 
663 Ibidem. 
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monologue se définit par cette non-réciprocité car celui-ci n’est pas fondé sur un dialogue 
verbal mais sur une logorrhée qui fait face au silence de l’autre. »664 
L’exil trouve un moyen d’expression privilégié dans la nature même de l’écriture 
monologuée, de façon fréquente dans l’histoire de cette forme, comme le relève Florence Fix :  
« Parole née de la solitude, de la marginalisation (maladie, vieillesse, exil linguistique et 
géographique) alors mise en exil sur scène du corps et de la langue, qui pourtant se fait 
discours organisé, récit, mise au point, qui fait du manque de la modalité indispensable de la 
création : re-création du passé, du rapport à l’autre, reprise d’un dialogue interrompu ou qui 
n’avait jamais pu avoir lieu (d’où les adresses à des morts, à des absents, à des indifférents, à 
des inconnus, voire à des extraterrestres), repeuplement de la scène vide par l’appel aux autres 
: la parole solitaire est exigeante, elle contraint le discours à s’organiser autour d'un seul 
locuteur, elle subvertit la grammaire (d’où les tournures et constructions syntaxiques 
inattendues, douteuses parfois, disloquées) et les lois logiques du discours (et de l’énonciation) 
en les soumettant à l’énergie et la volonté d’un seul. Le désir de se faire entendre passe au 
second plan face à celui de produire un mode d'expression singulier. Le conflit dramatique 
n’est plus dans l’action, mais dans le verbe, se fait narratif et non plus actionnel. »665 
Ainsi, la solitude scénique et l’énonciation solitaire renvoient à ce qui semble avant tout être 
un discours du manque, dont les différentes raisons sont définies par Florence Fix666 : manque 
d’accès à la parole, prise de parole longtemps attendue ou comme un espace de liberté. Elle 
termine : 
« En d’autres termes, le manque intrinsèque de cette parole malhabile, désordonnée, 
apparemment frustre –la parole de ceux que l’on écoute jamais, les petites gens, les pauvres, 
les vieux, les malades –renvoie précisément les comédiens à leur propre pratique : ceux qui 
ont fait leur art de si bien s’exprimer doivent faire l’inverse et se moquer de l’habileté à 
parler. L’espace scénique réhabilite ainsi les spécialistes de l’erreur, de la difficulté, du doute. 
Émerge alors un théâtre curieusement établi sur un manque de communication, un manque 
d’action aussi –le monologue étant souvent assimilé à un retour sur scène du narratif, de la 
description sans action –voire de la dissolution du personnage et avec du sens. »667 
La dimension narrative des textes ici soulignée a été étudiée dans le chapitre précédent. Le 
statut des monologuants est également relevé par Florence Fix comme caractéristique de ce 
                                                 
664 Frédérique Toudoire-Surlapierre, « “Un soir, tard, d’ici quelque temps” : Beckett à l’écoute », in Florence Fix, 
Frédérique Toudoire-Surlapierre, (éds.). Le monologue au théâtre, 1950-2000 : la parole solitaire, éds. Florence Fix et 
Frédérique Toudoire-Surlapierre, Dijon, Éd. universitaires de Dijon, 2006, p. 35‑48, p. 35. 
665 Florence Fix, Le monologue au théâtre, 1950-2000: la parole solitaire, éds. Florence Fix et Frédérique Toudoire-
Surlapierre, Dijon, Éd. universitaires de Dijon, 2006, p. 9. 
666 Ibidem, p. 11. 
667 Ibidem. 
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type d’écriture. Les personnages des textes monologués du corpus partagent ce statut de 
« perdant » de la vie ou de « perdu » dans la vie. Le récit qu’ils livrent sur scène est celui de 
leur victoire contre les difficultés auxquelles ils étaient confrontés au début ou à un moment 
de leur vie. Les procédés étudiés montrent que le monologue présente une forme privilégiée 
pour l’individu pour parler de lui, pour livrer le récit de son expérience personnelle. Dans la 
définition classique du monologue établie par de Jouy668, le monologue est le discours qu'un 
personnage seul sur scène se tient à lui-même669. Ainsi, « il se distingue du dialogue par 
l’absence d’échange verbal »670 . Il est un espace textuel privilégié pour l’expression de 
l’intériorité et de la réflexion intérieure. Aussi, au-delà des récits individuels, le récit 
palestinien, de la perte du territoire contre la victoire israélienne, trouve un mode d’expression 
privilégié dans le monodrame. 
1.1.2. Le monodrame comme moyen de faire entendre le récit palestinien 
Le monodrame occupe une place de choix dans la création, particulièrement celle des 
Palestiniens en Israël et notamment en raison de la tenue du festival du monodrame 
Teatronetto organisé à Tel Aviv-Jaffa depuis 1992671. Chaque année, il attire des traducteurs 
et programmateurs étrangers et peut représenter un réel tremplin sur la scène israélienne et 
internationale pour les comédiens et leurs productions.  
En 2006 et pour la première fois, le premier prix est remporté par un Palestinien672, Taher 
Najib, avec À portée de crachat (« הקירי חווטב ») interprété par Khalifa Natour dans une mise 
en scène de Ofira Henig. L’événement n’a de précédent que le succès de Fouad Awad en 
1989 lorsqu’il remporte le premier prix du festival d’Acre, le « Festival pour un autre 
théâtre » alors dirigé par Eran Baniel. Pour la première fois et dix ans après la fondation du 
Festival, un Palestinien remporte le premier prix. Fouad Awad fait alors l’unanimité de la 
critique, du public et du jury avec sa pièce La tête de Ǧabbār (« َّبجَسأررا  »). Dans un entretien 
avec l’artiste, Ouriel Zohar lui rappelle : « J’y ai assisté, en 1989 à Saint Jean d’Acre. Tout le 
monde parlait de votre pièce, il était évident pour tout le monde que vous alliez avoir un prix, 
                                                 
668 
Étienne DE JOUY, L'Hermite de la Chaussée d'Antin, ou observations sur les mœurs et les usages français au 
commencement du XIXe siècle, t. 1, p. 137 
669 Patrice Pavis et Anne Ubersfeld, Dictionnaire du théâtre, Paris, A. Colin, 1996, p. 216. 
670 Ibidem. 
671 À sa création, le festival Teatronetto pour monodrames est hébergé au théâtre Habima de Tel Aviv. L’édition de 
2007 est accueillie par le festival de théâtre alternatif d’Acre. En 2008, le festival s’installe à Jaffa, Gad Kaynar, 
op. cit., p. 258. 
672 Entretien avec Taher Najib, 14 juillet 2014, Avignon. 
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tout le monde était enthousiasmé par la valeur artistique et le résultat que vous aviez 
obtenu »673. 
Pour À portée de crachat, Taher Najib fait d’abord le choix de l’hébreu pour s’adresser à un 
public israélien, et pour être « sûr qu'ils comprennent674  ». Après un succès à l’étranger 
(France, Belgique, Suisse, Allemagne, Grande-Bretagne, Etats-Unis, Australie), l’auteur 
traduit lui-même la version en hébreu vers l’arabe palestinien sous le titre de Rukab 
(« بكر »675) pour mener une tournée destinée au public palestinien des théâtres en Israël 
(Umm al-Fahm, Nazareth, Haïfa) et en Palestine (Jérusalem-Est, Ramallah).  
Cette question de la langue est essentielle. Pour Luc Bondy676, la langue du jeu et dans ce cas 
de l’écriture, est liée à celle de l’inconscient, ici nécessaire dans le cadre de l’écriture 
monologuée autobiographique : « la langue de l'enfance, seule, peut éveiller des souvenirs 
premiers, intégrer du passé au jeu. La langue apporte alors au comédien une dimension 
concrète. Elle concerne l'intégralité de son être ainsi impliqué dans le jeu. ». Cette question est 
complètement intégrée au travail de Taher Najib dans À portée de crachat677. 
1.1.3. Le monologue et le récit 
Le troisième chapitre a montré que les techniques de la narration, dans les pièces du corpus, 
sont mises au service de la dramaturgie. Elles inscrivent la production dans l’héritage culturel 
local arabe et palestinien, dans la lignée directe de l’expérience du conteur (Un demi-sac de 
plomb, Taha, À l’extérieur), pour en proposer une nouvelle forme, notamment par l’écriture 
monologuée (À portée de crachat, Dans l’ombre du martyr, Taha).  
Le choix de la forme monologuée se présente comme l’aboutissement du processus 
d’intégration du récit au texte de théâtre. Ainsi, cette forme propose une réflexion sur les 
différents éléments du processus de création théâtrale alors rassemblés autour du récit livré 
par un personnage seul sur scène. Constante du théâtre contemporain678, il permet au texte de 
théâtre, sur la scène palestinienne et arabe plus largement, de s’intégrer dans la culture 
populaire locale et la tradition orale679.  
                                                 
673 Ouriel Zohar, op. cit., p. 47. 
674 Entretien avec Taher Najib, 14 juillet 2014, Avignon. 
675 بيجنَرهاط, op. cit. 
676 Luc Bondy et Georges Banu, La fête de l’instant, Arles, Actes Sud, 1996, p. 35. 
677 Najla Nakhlé-Cerruti, « De “Bi-Tvah Yerikah” à “Rukab” : la traduction comme élément du processus de création 
théâtrale », Le théâtre moyen-oriental contemporain traduit en langues étrangères, Nehmetallah Abi-Rached et 
Laurence Denooz (éd.), Paris, Classiques Garnier, 2015, p. 152‑169. 
678 Florence Fix, op. cit., p. 7. 
679 Najla Nakhlé-Cerruti, op. cit. 
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Dans Taha, le poète-conteur-monologuant construit un récit qu’il livre seul sur scène :  
"َ دهشملا8  
 
يّزبلاَيلعَىلعَتلخد،بصقَزاّزهَيسركَىلعَدعاقَناكَ،  
َ،مخفَهملزَ،هتليجرأَرانَّطبزبَمعَ،هتناكدَصنب،ليبجَتنبَيفَةروهشملاَليعلاَنم  
َيأَنودبوَ،ينحملَ،هسارَعفر؟؟رماوا"َ:يّلقَمامتها"  
لحملاَنمَينتزيَفوخَنمَفشانَرجحلاَيزَناكَيقلح..   
يكحاَروبجمَ..ريصيَريصيَهدبَيلاَتلقَنيدعبَ،رمعَاهتيسحَاناَةدمَتتكس..  
هلتلق":ةيروفصَنمَ،ينيطسلفَاناَ.يلعَدمحمَهطَيمساَاناَ،يديس.  
اهقحَكلبجأوَاهعيباَ،اهيفَحرساَضارغَينيطعتوَيلعَمركتتَردقتبَهاَحارَشمَينقدصَ؟راهنلاَرخآبر."  
نرحجَ،هتليجراَنعَهسارَعفر،تاّرمَعبرأَثلاثَتحتلَقوفَنمَي  
حَىلجَ:لاقوَطيحلاَقرعبَهقزبَشرطوَهقل"؟كيلعٍَرمأَلاوَهتلقَيلاَديعتب"  
ةيروفصَنمَ،ينيطسلفَاناَ.يلعَدمحمَهطَيمساَانا"َ:هلتلقوَيقيرَتعلب..  
حرساَضارغَينيطعتوَيلعَمركتتَردقتبَهاَحارَشمَينقدصَ؟راهنلاَرخآَاهقحَكلبجأوَاهعيباَ،اهيفبر"  
680"..هايإَكدبَيلاَدوخَيّلقوَمّسبتَشيلَمهافَشمَمويلاَدحلو 
« Scène 8  
J’entrai chez Al-Bazzi, il était assis sur une chaise à bascule en rotin, au milieu de sa boutique. Il 
arrangeait les braises pour son narguilé. C’était un homme de forte corpulence. Il était d’une grande 
famille de Bint Jbeil. Il leva la tête et me fixa. En toute indifférence, il me dit : « Que veux-tu ? » 
Ma gorge était aussi sèche qu’une pierre tellement j’avais peur qu’il me jette dehors.  
Je me tus un instant qui me parut être une éternité. Je finis par me dire qu’il fallait se lancer et que ce 
qui devrait arriver arriverait. J’étais obligé de me lancer et parler.  
Je dis : « Monsieur, je m’appelle Taha Muhammad Ali. Je suis palestinien, de Saffuriya. J’en appelle à 
votre générosité, pour que vous me donniez quelques marchandises. Je passerais la journée à les 
vendre et le soir je vous rendrais leur prix. Je ne vous échapperais pas, croyez-moi. » 
Il leva la tête de son narguilé. Il me scruta des pieds à la tête trois puis quatre fois. Il se râcla la gorge 
et cracha par terre. Il dit : « Aurais-tu l’amabilité de répéter ce que tu viens de dire ? » 
J’avalai ma salive et pris une profonde inspiration et dis :  
« Monsieur, je m’appelle Taha Muhammad Ali. Je suis palestinien, de Saffuriya. J’en appelle à votre 
générosité, pour que vous me donniez quelques marchandises. Je passerais la journée à les vendre et 
le soir je vous rendrais leur prix. Je ne vous échapperais pas, croyez-moi. » 
                                                 
680 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 18. 
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Jusqu’à aujourd’hui, je ne sais pas pour quelle raison il sourit et me dit : « Prends ce que tu 
veux. » »681 
Ici, le poète raconte. Il livre un récit ponctué de moments descriptifs et de paroles rapportées 
au discours direct :  
"َمخفَهملزليبجَتنبَيفَةروهشملاَليعلاَنمَ،,  
682""؟؟رماوا"َ:يّلقَمامتهاَيأَنودبوَ،ينحملَ،هسارَعفر 
« C’était un homme de forte corpulence. Il était d’une grande famille de Bint Jbeil. Il leva la tête et me 
fixa. En toute indifférence, il me dit : « Que veux-tu ? ». »683 
Les moments descriptifs se construisent par l’emploi de figures voire de clichés littéraires 
comme les comparaisons684 dans cet extrait : 
"َنتزيَفوخَنمَفشانَرجحلاَيزَناكَيقلحلحملاَنمَي..   
685".رمعَاهتيسحَاناَةدمَتتكس 
« Ma gorge était aussi sèche qu’une pierre tellement j’avais peur qu’il me jette dehors.  
Je me tus un instant qui me parut être une éternité. »686 
Ces emplois donnent à la narration livrée par le poète-monologuant une profondeur 
dramatique et participent à l’élaboration du lyrisme propre aux formes épiques que l’on trouve 
dans la forme monologuée. Le personnage seul sur scène exprime ses sentiments par l’emploi 
de ces figures. Ainsi, cité par Bianca Concolino Mancini Abram, Jacques Scherer687 souligne 
cette fonction spécifique :  
« Selon Jacques Scherer, il {le monologue} remplit au moins trois fonctions. Il peut servir, 
comme toute scène, à faire connaître au spectateur un élément de l’action, un fait récent, un 
                                                 
681 Amer Hlehel, op. cit., p.19.  
682 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 18. 
683 Amer Hlehel, op. cit., p.19. 
684 La comparaison par analogie est une image « qui fait appel à un univers référentiel différent de celui de l’élément 
comparé (…). La ressemblance syntaxique est totale, puisque la comparaison comporte trois éléments : le comparé, le 
comparant et l’outil de comparaison. » Michèle Aquien, Dominique Boutet et Emmanuel Bury, Lexique des termes 
littéraires, éd. Michel Jarrety, Paris, Librairie générale française, 2001, p. 91. 
Une image « désigne de manière générique deux référents qui diffèrent : l’un (comparé, imagé) désigne proprement ce 
dont parle le texte, l’autre (comparant, imageant) peut-être pris dans un autre référent et éclaire ou illustre le premier, 
ou encore jette sur lui une lumière nouvelle en utilisant ce qu’ils ont d’analogue ou proche. Ce sont en premier lieu les 
figures d’analogie (comparaison, métaphore, allégorie, symbole) qui sont concernées, (…). L’image varie aussi dans 
son originalité, allant du cliché ou de la lexicalisation par catachrèse à la recherche de l’étrange. » Ibidem, p. 221. 
685 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 18. 
686 Amer Helhel, op. cit., p.19.  
687 Jacques Scherer et Colette Scherer, La dramaturgie classique en France, Saint-Genouph, Nizet, 2001, p. 245‑265. 
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sentiment d’un personnage ou bien, plus simplement, à lier des scènes, mais plus que tout il 
permet l’expression lyrique d’un sentiment. »688  
La première de ces trois fonctions est remplie par le monologue inaugural d’Un demi-sac de 
plomb689. 
1.1.4. Le monologue inaugural d’Un demi-sac de plomb  
La figure du conteur est directement utilisée dans Un demi-sac de plomb. La pièce s’ouvre par 
un monologue du personnage de Camélia qui prend alternativement la fonction de personnage 
principal et de conteur en s’adressant directement aux spectateurs. Cette ouverture tient une 
fonction majeure dans la dramaturgie car elle annonce la double dimension spatiale et la 
tridimensionnalité temporelle. 
Dans Un demi-sac de plomb, le monologue d’ouverture sert tout d’abord à introduire 
l’espace-temps de la pièce et l’imbrication de ces deux dimensions :  
" عامجَلكشبَاوكيفَبحراَبحبَةيناثَةرمَ،َةعامجَايَنكتاقواَدعسيَاللهشبَاوكيفَتبحرَامَدعبَييدرفَلك  
تلاصاوملاوَركاذتلاَنمثلَمكعفدوَةوعدلاَمكتيبلتوَمكروضحَىلعَمكركشاوَبَاوقيرطَيللاَنامكوَ،بسحوَهديع  
وَيمسابَمكركشبَ،َاوركشاَبحبَوضربَهوهقَواَياشَةساكوَهشيودناسَباسحابمعلاَمقاطَنعَةباينلةوهقَيفَل  
لتمَواَ،َحلاصَجحلاَمساَىلعَيفاقثلاوَيهيفرتلاَزكرملاَةقدللَوأَ.َحلاصَيجحَ:َهودانيَبحيَناكَام  
مسيَاوبحيبَامَلتمَلياخمَواَيتازوكاركَ،َهيلعَاللهَةمحرَ،َحلاصَيجحجَوباوَيمعَ،َبدلااَبتكَيفَهويزوَ،
وَتاموَشاعَ،َهبارقَوكنمَىحتسمَلابَينعيَاولوقيبَيللاَ،َظاويعَلاوَزوكاركَقرافَاميفَوظربَمهنعََبتك
:َيليَامَبدلاا 
ناسللاَقلزَ،َمويلاَسانلاَنمَريثكَلثمَنيهجوبَينعيَ،َفلزتمَ،َملعتمَ:َظاويعَاَاولوقيبَامَلثمَ،نيفقثمَشمل  
ىطسولاَةقبطلاَنمَ،َهاَ،َاهطلاخَاولوقتَاوردقتبَ،َةيماعلابَىحصفلاَملكتيَ،َيربمَوناسلَينعيَ،ََلوقنَعفنيب
يَطيسبَ:َوناَبدلااَبتكَيفَوظربَولوقبفَزوكاركَاماَ.َظاويعَظاهَ،َاوكمتَملسيَ؟َنيمَاظاهَ،َفكسمَينع
َنامكَولجروَهطرفَودياَ،َبضغلاَعيرسَ،َسيتَاولوقيَامَلدبَياهَ،َلهاجَ،َانرصعَةغلبَهليبه–َعَنمَةما
َلاوَاولحيبَلاَيللاَينعيَعاعرلاَنمَمهدصقَ،َبعشلاعاَةلاحَيفَ(،َوكنمَىحتسمَلابَانيزَاوطبريبَضارت
زَلوقبَ)َمهدحا.للاحلاَنباَايَانيزَاتناَوهَاني  
فَ،َهملاسلاَبلاطَةلوقَىلعَ،َضرعلابَملسلاَنيلماحَيللاَنمَيقبَاذاهَ،َيامحوَيمعَحلاصَيجحلَعجرنَي
َ،َباهرلاابَانومهتيَشلابَ،َهمواقملاَمويلاَةغلبَينعيَنيدهاجملاَعمَراهنلازويوَتامولعموَحلاسَلقنيَع
                                                 
688  Bianca Concolino Mancini Abram, op. cit., p. 45. : « La fonction essentielle du monologue est de permettre 
l’expression lyrique d’un sentiment. En échappant à ses interlocuteurs, le personnage échappe à la nécessité de de 
respecter certaines bienséances, et il peut dire les élans de son cœur. Le monologue permet non au dramaturge, non 
seulement de faire connaître les sentiments de son héros –facilité que lui offre tout dialogue- mais de les chanter. », 
Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 246. 
689 « Comme toute scène, le monologue peut servir à faire connaître au spectateur un élément de l’action, sentiment 
d’un personnage ou fait récent. Tel est particulièrement le cas du monologue d’exposition : quand un personnage entre 
seul en scène au début d’une pièce, c’est essentiellement pour apporter au spectateur quelque information. », Jacques 
Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 245. 
186 
 
 
ريشانمنويعَحتفيوَمهقيرطَرونيوَسانلاَظعويتَظاويعوَزوقارقَعلطيوَةوهقلاَحتفيَليللابوَ،َايَيكحلاَاظاهَ،َمه
وَانوسكوَيللاَلكَسكويَيهلاَ،َهسكولاوَهسكنلاوَةبكنلاَلبقَ،َنيعبراوَةينامثلاَلبقَريخلاَةعامجَانوسكن
690"....َناسينَةينامتَمويَديدحتلابوَنيعبراوَهينامتلاَةنسَيفوَ!َنيماَاولوقَ،َانوبكنو 
« Bonsoir à tous, que Dieu vous rende tous heureux ! À nouveau, je vous souhaite à tous la 
bienvenue, après vous avoir salués individuellement. Je vous remercie d’être venus. Je vous remercie 
d’avoir honoré l’invitation et d’avoir payé le prix de votre place et des transports en commun. Et pour 
ceux qui vivent loin, je vous remercie d’avoir en plus payé le prix du sandwich et du verre de thé ou de 
café pour faire la route. Je tiens à vous remercier. Je tiens à vous remercier en mon nom et au nom de 
la troupe du café, ou plus précisément du centre culturel et de loisirs du nom du hajj Saleh, ou, comme 
il aimait qu’on le prononce : Hajj Saleh. 
Hajj Saleh, que Dieu le garde, était un maître de karakoz ou ḫayāl al-ẓill, un mḫāyil comme disent les 
spécialistes de littérature. C’était mon oncle paternel et le mon beau-père à la fois. Autant vous dire 
qu’on était à l’aise lui et moi, sans faire de manières, nous sommes parents. Il vécut puis mourut, mais 
rien ne sépara Karakoz et Iwaz. Voilà ce qui reste d’eux et qui se trouve dans les ouvrages de 
littérature :  
Iwaz était éduqué, courtisan et flatteur. C’est-à-dire, il avait deux facettes, comme beaucoup de 
personnes de nos jours. Sa langue était bien fourchue, comme disent ceux qui ne sont pas cultivé : sa 
langue était aiguisée. Il parlait l’arabe classique en langage courant. Il mélangeait les deux, si vous 
préférez. Il venait de la classe moyenne. On peut dire qu’il était cultivé. Qui est-ce ? Que Dieu garde 
vos paroles ! C’est Iwaz. 
Quant à Karakoz, les livres de littérature le décrivent ainsi : un homme simple, un peu bête si vous 
préférez, et ignorant, pour ne pas dire têtu. Il se fâchait facilement. Sa main et son pied étaient lestes. 
Il venait du peuple, c’était une racaille, un impuissant. Ne soyez pas gênés (si une personne du public 
se montre gênée ou réagit dans ce sens). Je parle de lui, pas de vous.  
Revenons à Hajj Saleh, mon oncle paternel et mon beau-père à la fois. Il était de ceux qui voulaient la 
paix, des défenseurs de la paix. La journée, il était avec les combattants, les résistants comme on 
dirait maintenant, mais ne les accusez pas de terrorisme. Il transportait des armes, faisait du 
renseignement et donnait des nouvelles. La nuit, il ouvrait le café et sortait Karakoz et Iwaz afin de 
haranguer les gens, de les éclairer et de leur ouvrir les yeux. Ça, chers amis, c’était avant 48, avant la 
Nakba, avant la Naksa691 et toutes les pertes que nous avons subies après ces événements. Dites 
Amen ! Pendant l’année 1948, le 8 avril précisément… »692    
                                                 
690 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2-3. 
691 Littéralement « la défaite », « l’échec » le terme désigne la  défaite des armées arabes lors de la guerre d’octobre 73 
ou guerre de Kippour, voir note 411. 
692 Kamel El Basha, op. cit., p. 3-4. 
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La pièce s’ouvre ainsi par un monologue du personnage de Camélia qui prend alternativement 
la fonction de conteur et de personnage principal, en s’adressant directement aux spectateurs. 
Cette ouverture tient une fonction majeure dans la dramaturgie car elle annonce la double 
dimension spatiale spécifique de la pièce, sur scène et dans la salle, définie comme étant le 
café Hajj Saleh : 
" رتلاَزكرملاَةقدللَواَةوهقَحاتتفابَانتحرفَانوكراشوَهوجَولضفتاَ،َاوفرعتباَهوجَوكلوقاَلااوَىلعَيفاقثلاَيهيف
693".َلاهسوَلاهاَاولظفتاَ،َحلاصَيجحَمسا 
« Je vous raconterai la suite à l’intérieur. Je vous en prie, venez partager avec nous notre joie à 
l’occasion de l’ouverture du café, plus précisément du centre de loisirs et culturel Hajj Saleh. Soyez les 
bienvenus ! »694  
Cette ouverture est jouée dans le hall du théâtre. Elle présente la spécificité de la pièce dans le 
traitement de l’espace, basé sur l’investissement de tous les espaces de la représentation : la 
scène et la salle. Elle introduit les différents personnages et plante le cadre de l’action. Elle 
annonce l’intégration du théâtre d’ombres à la pièce qui va se jouer sur scène :   
"َمسيَاوبحيبَامَلتمَلياخمَواَيتازوكاركَ،َهيلعَاللهَةمحرَ،َحلاصَيجحباوَيمعَ،َبدلااَبتكَيفَهوَو
يزوجَاولوقيبَيللاَ،َظاويعَلاوَزوكاركَقرافَاموَتاموَشاعَ،َهبارقَوكنمَىحتسمَلابَينعيَ،بَمهنعَيفَوظر
695".يليَامَبدلااَبتك 
« Hajj Saleh, que Dieu le garde, était un maître de karakoz ou ḫayāl al-ẓill, un mḫāyil comme disent 
les spécialistes de littérature. C’était mon oncle paternel et le père de mon mari. Autant vous dire qu’on 
était à l’aise lui et moi, sans faire de manières, nous sommes parents. Il vécut puis mourut, mais rien 
ne le sépara Karakoz et Iwaz. Voilà ce qui reste d’eux et qui se trouve dans les ouvrages de 
littérature.»696  
Cette ouverture précède le premier dialogue entre les personnages dans la pièce et annonce 
une double alternance dans l’énonciation : alternance de dialogue sur scène et de théâtre dans 
le théâtre ; alternance de séquences narratives et discursives avec des séquences 
monologiques de Camélia.  
La première fonction du monologue, de présentation d’un élément de l’action, est bien 
remplie, particulièrement dans un contexte aussi déterminant pour la dramaturgie que celui de 
l’ouverture d’une pièce. C’est également par ce monologue que le statut du public de la pièce 
est annoncé. Les adresses directes, par l’emploi de la première personne du singulier ou 
                                                 
693 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 3. 
694 Kamel El Basha, op. cit., p. 4. 
695 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2. 
696 Kamel El Basha, op. cit., p. 3. 
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l’emploi de la première et de la deuxième personne du pluriel, l’emploi du registre de 
l’humour ou encore l’établissement d’une connivence sont des moyens de créer un lien avec 
le public :  
" شبَاوكيفَتبحرَامَدعبَيعامجَلكشبَاوكيفَبحراَبحبَةيناثَةرمَ،َةعامجَايَنكتاقواَدعسيَاللهَ،َيدرفَلك
بَاوقيرطَيللاَنامكوَ،َتلاصاوملاوَركاذتلاَنمثلَمكعفدوَةوعدلاَمكتيبلتوَمكروضحَىلعَمكركشاوَبسحوَهديع
697".اوركشاَبحبَوضربَهوهقَواَياشَةساكوَهشيودناسَباسح 
« À nouveau, je vous souhaite à tous la bienvenue, après vous avoir salués individuellement. Je vous 
remercie d’être venus. Je vous remercie d’avoir honoré l’invitation et d’avoir payé le prix de votre place 
et des transports en commun. Et pour ceux qui vivent loin, je vous remercie d’avoir en plus payé le prix 
du sandwich et du verre de thé ou de café pour faire la route. »698 
Dans cet espace particulier et dans ce rapport singulier à l’espace théâtral, le lien avec le 
public s’inscrit dans sa reconnaissance comme élément fondamental du processus : il participe 
au processus en dehors des murs du théâtre et depuis le moment où il se déplace pour assister 
à une pièce.  
1.2. Une architecture de la parole solitaire 
La nature même de l’écriture monologuée implique des spécificités du texte qu’il convient 
d’étudier et qui lui donnent une architecture propre. Les conditions imposées par le 
monologue touchent principalement la construction d’une narration spécifique.  
1.2.1. Les didascalies 
Le texte de Taha comporte peu de didascalies. La parole porte la dramaturgie et sa tension sur 
scène.  
La première didascalie est donnée au tout début du texte, dans le prologue : 
"ةكيمسَةراظنَ،نوللاَةينبَةلدبَسبليَ،ءوضَةعقبَيفَفقيَ،ّفينوَنيعبسلاَيفَهطَىرنَ،ءوض(ََ،هينيعَىلع
699").ملاكللَملستسيَنأَلبقَرظنلاَليطيَ،دحأَرظتنيَهنأكَىلعأَىلاَرظنيَ،ضيبأَهرعشَ،ةبترمَاهنكلَةتبانَهتيحل 
« Lumière. On voit Taha. Il doit avoir soixante-dix ans ; Il se tient debout dans un puits de lumière. Il 
porte un costume marron et d’épaisses lunettes. Sa barbe est fournie mais bien arrangée. Ses 
                                                 
697 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2. 
698 Kamel El Basha, op. cit., p. 2. 
699 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 2. 
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cheveux sont blancs et sa barbe grisonnante. Il regarde vers le haut, comme s’il y avait quelqu’un. Il 
pose un long regard avant de commencer à parler.»700 
Cette didascalie donne un cadre visuel à la scène d’ouverture et contient des indications de 
mise en scène : lumière, costumes, apparence physique et mouvements. Ces indications 
contribuent à un créer une atmosphère grave et solennelle, renforcée par le silence qui ouvre 
la pièce. 
Quelques autres silences sont indiqués dans le texte :  
701")تمص(" 
« (Silence) »702 
La dernière didascalie que compte le texte précède la première citation de poésie : 
"َةعبارلاَةديصقلاَأدبتَانه(،ًةونعَهطَمفَنمَجورخلاَةلواحمب  
703")هيلعَرصتنتَىتحَامهنيبَبرحَيهَ،ًانايحأَتلفتَاهنكلَ،اهلجؤيَنأَديريَوه 
« (« Le quatrième poème » commence à ce moment. Les mots sortent difficilement de la bouche de 
Taha. Il empêche les mots de sortir mais certains sortent de temps en temps. C’est un combat entre lui 
et la parole qui finit par l’emporter.) »704 
Cette indication est double car elle est scénique et textuelle. Elle apporte un élément 
d’information en précisant que les mots sortent difficilement de la bouche du poète. Elle a 
pour fonction de suggérer l’importance du moment dans la construction dramatique et celle du 
personnage. Elle marque la deuxième naissance du poète. De la même manière que la 
naissance naturelle du poète est précédée d’une didascalie, sa naissance poétique, une 
naissance symbolique, est précédée de la deuxième didascalie que comporte le texte. Cette 
naissance de l’énonciation poétique marque le passage à une autre énonciation dans le 
spectacle.َ Les indications de cette didascalie viennent souligner la difficulté de l’instant 
raconté par le poète. Elles mettent en lumière la difficulté de l’instant raconté par le poète au 
moment où il l’a vécu. Ces deux naissances sont marquées par la difficulté et le combat contre 
cette difficulté. Elles donnent à la pièce une profondeur dramatique et participent à la 
construction de son architecture dramaturgique. L’absence de didascalies, ou leur faible 
présence, est supportée par la nature même de l’écriture monologuée qui porte en elle la 
narration par la voix du monologuant. 
                                                 
700 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
701 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 2, 15, 21, 29. 
702 Amer Hlehel, op. cit., p. 2, 16, 22, 28. 
703 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p.َ29. 
704 Amer Hlehel, op. cit., p. 28. 
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Dans l’ombre du martyr se construit également sur une parole solitaire peu conditionnée par 
l’existence de didascalies. Elles fonctionnent pragmatiquement comme un discours dont la 
visée est de donner un ordre au comédien :  
705").ةآرملاَيفَهسفنَىلإََلجرلاَرظني(" 
 « (L'homme se regarde dans un miroir.)»706 
 
707")ةينغلأا(" 
« (Il chante) »708 
Elles indiquent au monologuant d’entretenir un lien avec le public et de casser le « quatrième 
mur » :  
709").مهدحأَيلجرَىلعَسلجيَوأَنيجرفتملابَبعلاتيَروهمجلاَىلإَلجرلاَهجوتي(" 
« (L'homme va dans le public et tripote une spectatrice ou s'assied sur ses genoux.) »710 
Elles indiquent aussi des sentiments difficiles à exprimer scéniquement par la parole : 
 « (Il essaie de se souvenir) »711 
Florence Fix remarque cette faible présence des didascalies propre à l’écriture monologuée : 
« L’architecture dramatique de la parole solitaire impose que les séquences ne soient pas 
narratives mais gestuelles : changement de posture ou de costume chez l'acteur, jeu autour 
d’un objet , voire échange de silences qui sont autant de jalons du texte permettant d’en 
orchestrer la complexité et surtout la densité compacte en l’absence souvent de didascalies et 
d'outils typographiques de découpage. »712 
Les vides laissés par « l’absence », ou le peu de didascalies, dans le texte sont comblés par 
des procédés qui s’appuient sur la matérialité spécifique au théâtre. La dimension matérielle 
de la représentation est élaborée avec différents éléments comme les gestes ou les silences, 
                                                 
705 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 11. 
706 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 8. 
707 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 13. 
708 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 10. Ici, la version arabe et la version française diffèrent ("ةينغلأا" 
signifie « la chanson »), mais nous les avons conservées telles qu’elles. 
709 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 13. 
710 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit.,, p. 9.  
711 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 4. Cette indication scénique n’est pas présente dans la version 
arabe mais uniquement dans la version française de François Abou Salem. 
712 Florence Fix, op. cit., p. 9. 
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évoqués précédemment, et également les objets. Ils supportent les vides laissés par la parole 
solitaire sur scène713.  
1.2.2. Les objets 
Par nature, le monologue accorde une charge symbolique forte aux éléments de décor sur 
scène. Pour supporter les vides de l’action au profit de la narration, laissés par la parole 
solitaire, les objets tiennent une place importante dans la dramaturgie. Leur emploi n’est pas 
forcément indiqué par le langage scénique, mais ils représentent des choix et des partis pris 
scéniques du metteur en scène ou du comédien seul sur scène.  
Dans l’ombre du martyr 
La production de 2011 de Dans l’ombre du martyr par François Abou Salem et reprise par 
son élève et aide à la mise en scène Waseem Khair se construit autour des objets sur scène : le 
masque chirurgical de couleur rouge porté par le monologuant durant toute la pièce, le miroir, 
la blouse et les chaises.  
Le masque chirurgical et le miroir 
La pièce est le résultat d’un travail de recherche sur la psychanalyse714, où le masque et la 
couleur rouge symbolisent l’animalité, que la psychanalyse décrit comme un élément 
constitutif de l’humain et présent chez chaque individu715. Le masque complète la fonction 
assurée par le miroir présent également sur scène : il montre l’homme, il est un reflet de 
l’intérieur de l’individu. La pièce mêle deux histoires : celle racontée sur scène de Nidal Abd 
al-Latif (فيطللاَ دبعَ لاضن) qui livre le récit de ses souvenirs avec son frère mort pendant la 
seconde Intifada et celle du comédien Waseem Khair et de sa relation à son maître François 
Abou Salem qui s’est suicidé en 2011 à Ramallah. Le comportement de Waseem Khair, le 
comédien dans sa vie et son intimité, est similaire à celui de Nidal Abd al-Latif, le personnage 
qu’il incarne sur scène et dans la fiction théâtrale. Ainsi, ces deux histoires sont en miroir. 
L’objet sur scène matérialise la construction du texte en miroir avec la réalité.  
Le masque symbolise également l’hôpital où se déroulent certaines scènes, ainsi que la 
maladie psychique dont souffre le monologuant. Ce dernier n’évoque pas sa maladie de 
manière explicite, mais le spectateur la devine, notamment avec le port du masque par le 
monologuant. Au-delà du symbole, il constitue un outil, employé par ce théâtre « pauvre » et 
                                                 
713 Ibidem. 
714 Cf. archives personnelles de François Abou Salem, carte de vœux envoyée à des amis en janvier 2011. 
715 Entretien avec Waseem Khair, 15 août 2016, Haïfa. 
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« facilement déplaçable » évoqué précédemment, pour suggérer facilement le lieu. Associé à 
la blouse, le masque représente le malade et le soignant. Portés par le monologuant, ces objets 
donnent un corps aux absents de la scène. Leur absence est une caractéristique de la parole 
solitaire qui leur donne une voix par le récit du monologuant. Ainsi, les objets permettent de 
restituer aux personnages absents une forme de matérialité. 
 
Dans l’ombre du martyr, Waseem Khair, 2014. Avec l’aimable autorisation de Waseem 
Khair. 
Le masque est un élément de dramaturgie essentiel. Waseem Khair revêt toujours le masque 
un moment avant la représentation pour se concentrer et « entrer dans la pièce »716. C’est par 
cet objet que le comédien entre dans son rôle mais aussi en communication avec son maître 
défunt. Vu la force de la relation qu’il entretient avec la personne et la mémoire de François 
Abou Salem et avec ce texte, un temps de concentration et de réflexion lui est nécessaire une 
fois le masque porté avant le début de la représentation717. Le masque est un élément choisi 
par Paula Fünfeck718. Le masque est complété par un maquillage rouge sur le visage.  
Avant la représentation et la mise en scène : le texte comme objet 
                                                 
716 Entretien avec Waseem Khair, 15 août 2016, Haïfa. 
717 Remarques aux représentations du 2 novembre 2013 et du 11 décembre 2014 à Jérusalem, du 24 avril 2015 à Acre 
et du 2 février 2016 à Bethléem.  
718 Entretien avec Waseem Khair, 15 août 2016, Haïfa.  
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Waseem Khair, en tant que personne et en tant que comédien, entretient une relation à la forte 
charge symbolique et émotionnelle avec ces objets, et même au-delà, avec le texte de la 
pièce719. Pour lui, le texte est un objet matériel qu’il considère comme faisant partie des objets 
de la création et de la mise en scène, pour laquelle il a aidé François Abou Salem avant sa 
mort. Il se dit le propriétaire de cet objet qu’est le texte pour lui. Il est le seul à détenir les 
droits avec la femme de François Abou Salem, Paula Fünfeck. De plus, il affirme qu’il est le 
seul à pouvoir jouer la pièce. Le texte est ici plus qu’un objet matériel et littéraire, c’est le 
support matériel d’un mémoire personnelle et affective. L’affiche présente d’ailleurs, en 
arrière-plan, une photo de François Abou Salem, portant le masque. La photo de l’artiste 
décédé porte sa mémoire :  
 
Affiche de la production de Dans l’ombre du martyr (2014) 
En cherchant à couvrir l’ensemble des territoires qu’il parcourt, Waseem Khair souhaite 
continuer de faire vivre le travail de François Abou Salem, et au-delà, la personne de François 
Abou Salem par les représentations pour les publics palestiniens, libanais et tunisiens. Il 
privilégie les espaces hors les murs aux espaces traditionnels de représentation, 
particulièrement les villages palestiniens isolés des villes, les camps de réfugiés au Liban, ou 
                                                 
719 Entretien avec Waseem Khair, 30 novembre 2014, Ramallah. 
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les quartiers défavorisés des villes tunisiennes720. La nature de l’écriture monologuée et son 
fonctionnement permettent de mettre en place cette stratégie de représentation, où le 
comédien assure un lien étroit entre le texte et le spectateur. Ainsi, « ce théâtre pauvre, 
facilement déplaçable, pouvant être rattaché à la seule présence de l’auteur dans un espace 
vide, devient un allié des espaces d’expérimentation du théâtre contemporain.»721. 
La blouse 
La blouse qu’il porte comme costume de scène est celle que portait François Abou Salem. Il 
raconte même qu’il n’a pas pu pas la laver avant la trentième représentation en raison de son 
incapacité à jouer sans l’odeur de son maître, sans sa présence physique, alors disparue, sur le 
vêtement722.  
Les chaises 
Dans la mise en scène de Dans l’ombre du martyr, les chaises jouent également un rôle 
important. Elles matérialisent des personnages, les infirmières ou les malades, résidents de 
l’hôpital. Elles représentent un check-point pour entrer depuis la Palestine en Israël. L’une est 
manipulée précautionneusement par le personnage-monologuant723 : elle représente le frère 
mort dans une opération suicide. La présence du personnage du frère, absent sur scène, est 
rendue possible par le récit livré par le monologuant, supporté par un objet matériel.  
                                                 
720 Entretien avec Waseem Khair, 15 août 2016, Haïfa. 
721 Françoise Heulot-Petit, op. cit., p. 201. 
722 Entretien avec Waseem Khair, 15 août 2016, Haïfa. 
723 Remarques aux représentations du 2 novembre 2013 et du 11 décembre 2014 à Jérusalem, du 24 avril 2015 à Acre 
et du 2 février 2016 à Bethléem. 
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Dans l’ombre du martyr, Waseem Khair, Théâtre al-Lāz, Acre, 24 avril 2015. Photo Najla 
Nakhlé-Cerruti. 
Dans le texte de Dans l’ombre du martyr, les objets jouent un rôle essentiel. La blouse et le 
masque chirurgical sont portés par le personnage-monologuant seul sur scène. Ils 
matérialisent l’absence des autres personnages. Les chaises sortent de leur fonction décorative 
habituelle car elles incarnent également un personnage. Caractéristique de l’écriture 
monologuée, l’absence des autres personnages sur scène est comblée par les objets.  
Taha 
Les quelques objets de la mise en scène pour la production à la création en 2014 jouent un 
rôle essentiel dans Taha également. 
La valise 
Avant l’entrée du poète, une valise est posée sur la scène.  
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Représentation de Taha à Amman, Théâtre Al-Balad, Festival Hakaya, 11 septembre 2014. 
Photo Najla Nakhlé-Cerruti 
 
À la scène 12, après les paroles au caractère visionnaire que lui adresse son père724, la valise 
est utilisée pour la première fois. Elle contient des feuilles qui représentent les poésies écrites 
par Taha Muhammad Ali une fois « Le quatrième poème » composé725. Dans la mise en 
scène, Amer Hlehel lance les feuilles en l’air et les fait voler, pour montrer le sentiment de 
libération du poète une fois ce premier poème écrit, et le début de sa vie de poète après la 
naissance symbolique et littéraire dont il livre le récit sur scène. 
                                                 
724 Voir p. 135. 
725 Voir p. 187. 
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Taha, de et avec Amer Hlehel, photo Wael Wakeem. Avec l’aimable autorisation de Amer 
Hlehel 
Elle est également utilisée dans la scène qui se déroule à Londres au récital des poètes arabes. 
La valise prend une fonction différente dans cette scène spécifique où, pour la première fois 
dans la pièce et dans la vie du poète, le lieu dans lequel elle se déroule n’est pas la 
conséquence d’un exil forcé. Le récit, raconté sur le ton de l’humour, permet de créer une 
connivence avec le public726. Le lieu joue par ailleurs une fonction décisive dans la vie du 
poète qui sera étudiée plus tard727. 
La carte d’identité 
Également sortie de la valise, la carte d’identité israélienne du personnage, bleue, symbolise 
le nouvel exil qu’il vit une fois de retour dans son pays devenu Israël :  
" انلصوَ،هلكشَراصَدلبلاريغَهتحيرَتراصَاوهلاَىتحَ،ريغَا  
َانلولاقوَتراصَنيطسلفَاهمساَلّطبَدلابلاَهناوَ،يفَامَةيروفصَىلعَةعجرَهناليئارسإ  
،انبيارقَدنعَةنيرلاعَانبردَهناو 
كسعلاَمكاحلاَءاقدصأَنمَادحَىلعَنومنَوأَيشرنَمزلاَهناوَ..تاّيوهَانلعلطيَير  
                                                 
726 Voir p. 123. 
727 Voir p. 208. 
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َ،دودحلاعَانتزتَحارَتاّيوهَلابَانتكسمَةموكحلاَاذاَهناو 
728"..يركسعلاَمكاحلاَبحاصَناكَراتخملاَ..لعفلابو 
« Nous arrivâmes. Le pays avait changé. Même l’air n’avait plus la même odeur. On nous dit qu’il 
n’était pas possible de rentrer à Saffuriya. On nous dit que le pays ne s’appelait plus Palestine, mais 
Israël. Nous frappâmes à la porte de proches qui vivaient à Reineh729. 
On nous dit qu’il fallait graisser la patte d’une connaissance du gouverneur militaire pour qu’il nous 
sorte des papiers d’identité.  
On nous dit que si le gouvernement nous attrapait sans papiers, nous serions refoulés à la frontière. 
Effectivement, le mukhtar était un ami du gouverneur militaire. »730 
Sans ces papiers délivrés par les autorités israéliennes, la famille, palestinienne, ne peut pas 
rester sur le territoire qui ne lui appartient plus et ni y vivre. La carte d’identité symbolise la 
dépossession de ce territoire et la perte de l’identité palestinienne. La mention de cette carte 
d’identité, délivrée par le gouverneur militaire, fait référence à la loi martiale, déjà évoquée731, 
à laquelle les Palestiniens citoyens israéliens ont été soumis de 1948 à 1967.  
 
                                                 
728 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 24. 
729 Voir note 844. 
730 Amer Hlehel, op. cit., p. 24. 
731 Voir note 217. 
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Taha, de et avec Amer Hlehel, photo Wael Wakeem. Avec l’aimable autorisation d’Amer 
Hlehel. 
Cet objet donne une matérialité au sentiment d’étrangeté intérieure exprimée par la parole 
solitaire. 
À portée de crachat 
À portée de crachat utilise également le passeport comme outil de l’expression du sentiment 
d’étrangeté intérieure. Le passage à la douane française avant de prendre l’avion pour 
l’aéroport Ben Gourion lui rappelle la complexité de sa situation de Palestinien détenteur 
d’une citoyenneté israélienne. Dans un contexte de renforcement de la sécurité à Paris une 
année après les attentats du 11 septembre, le monologuant est confronté à la méfiance et aux 
préjugés à l’égard des Arabes :  
"َ.هقيناَهيبصَ،راطملاَةفظوملََمدقتبَانا  
َهركذتَويفَفرظََعمََقرزلااَيرفسَزاوجَاهلمدقبرحبتبوََفرظلاَنمََهركذتلاَفلشتبَيهَ.هرايطلاََحتفتبََ,
.رحبتبَوضربوَيلعَعلطتبَرخلاابََ,رحبتبوَزاوجلا 
ساَ,ييفَ,زاوجلابَ،يفَهرمَنامكَ،زاوجلابَهرمََنامكَ،ييفَ،زاوجلاَيفَاورحبيَوعجربَهفظوملاَنينعَ،هركذتلابَا
َوجلابَاهدعبَ،هرمََنامكَييفَرحبتبََ,ييفََهرمََنامكَ،ييفَ!زا  
وَ,ييفَ,هركذتلابَ,زاوجلابَ,زاوجلابََ،ييفََ،هركذتلابَهرمََنامكَ،يلعَليمتبََاهتريحبتََكانهَنمََييفَرحبتبَاهتق
:بارغتسابََاهينيعَهطلسموََاهيدياَهعفارَيهَاملََاهترحبَرمسمتبو 
-Qui est le monsieur ? 
-C'est ecrit Mademoiselle. 
-Vous êtes quoi ? 
- Palestinien, Mademoiselle. 
- Sur le passeport, c'est écrit « Israélien ». Alors, vousَêtes quoi ? 
- Mademoiselle, moi Israélien, et moi Palestinien. Moi la meme personne. 
- Comment ça, la même personne ? 
- La même, parce que moi Palestinien avec passeport israélien. 
- Pourquoi ? »732 
« Je dépose devant elle mon passeport – il est bleu – avec mon billet d’avion glissé dans une 
enveloppe. Elle retire le billet de l’enveloppe et l’examine, ouvre mon passeport et l’examine, lève les 
yeux vers moi et m’examine. Puis elle baisse de nouveau les yeux sur mon passeport, les lève vers 
moi, regarde mon billet, me regarde, regarde mon passeport encore une fois, mon billet, moi, mon 
passeport… et encore moi. Enfin, elle lève les mains et, le regard fixé sur moi avec perplexité, elle me 
demande :  
                                                 
732 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11‑12. 
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- Vous êtes quoi ?  
- Palestinien, Mademoiselle. 
- Sur le passeport, c’est écrit « Israélien ». Alors vous êtes quoi ? 
- Mademoiselle, moi Israélien, et moi Palestinien. Moi la même personne. 
- Comment ça la même personne ?  
- La même personne parce que moi Palestinien avec passeport israélien. 
- Pourquoi ? »733 
Dans cette saynète, Taher Najib décrit l’absurdité de sa situation de Palestinien citoyen 
israélien soulignée par l’incrédulité de l’hôtesse d’accueil. Les réponses du monologuant 
expriment le déchirement intérieur vécu par l’individu.  
1.3. Le monologue comme « choix d’agrégation dans un ordre extérieur. »734  
1.3.1. L’intérieur 
Pour Alain Couprie, la fonction première du monologue, et longtemps unique, est de « faire 
connaître un personnage de l’intérieur » 735 . Patrice Pavis le définit comme un dialogue 
intériorisé, formulé en « langage intérieur ». Il constitue le support d’une centralité de 
l’individu au détriment du collectif. Ce type d’écriture devient alors un réel outil 
dramaturgique pour l’expression de la vie psychique du personnage736 :  
« Le monologue permet de mettre à nu les sentiments et les intentions d’un personnage, par-
delà les conventions sociales. C’est un espace de liberté et de vérité, plus efficace qu’un 
dialogue, dans la mesure où le personnage n’a aucune raison de cacher quoi que ce soit à lui-
même ou au public. »737 
Il permet de brosser le portrait psychologique du locuteur-monologuant. Pour Peter Brook, il 
met « l’être en pleine lumière »738, c’est-à-dire que rien ne le cache. Pour une plus grande 
visibilité, comme dans le théâtre brookien, une large part est donnée au conteur. 
Dans l’ombre du martyr se construit autour d’une réflexion sur la psychologie de l’individu et 
particulièrement celle du frère d’un martyr de la seconde Intifada. Le locuteur monologuant 
livre un récit qui voyage entre celui de ses souvenirs et celui de sa psychée :  
                                                 
733 Taher Najib, op. cit., p. 20. 
734 Florence Fix, op. cit., p. 10. 
735 Alain Couprie, Le théâtre: texte, dramaturgie, histoire, Paris, Armand Colin, 2015, p. 15. 
736 Clotilde Thouret, « Le monologue de théâtre dans l’Angleterre élisabéthéaine et jacobéenne et dans l’Espagne du 
siècle d’or : les enjeux d’une convention dramatique », Monologuer: pratiques du discours solitaire au théâtre, éds. 
Françoise Dubor et Christophe Triau, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 83. 
737 Bianca Concolino Mancini Abram, op. cit., p. 49. 
738 Georges Banu, op. cit. 
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" يَاولطبَ.يلهأَتيبَاورّجفَنييليئارسلااَ،يوخأَةتومَدعبَ.دلبلاعَتحّورَ.ناحتملاابَتحجنَامَيرمعَاوردق
اوفرصيَرَبيبطلاَميلعتَراصَ،ّىلع.ةيهاف  
مامتَبعصلاَكعضوَنيمهفتمَانحا...انفطاعتَةجردَتناكَامهمَنكلَا  
َحر"َ:َةلمجلاَسفنَيتركاذَيفَعملتبَ،عوضوملاَيفَركفبَامَلكَ،نوهوحارجَّطيخيوَروتكدَريصي."مك  
وَ:َروصلاَسفنَرهظتَعجرتبو،ناولأاَلبقََةداحلاَبابشلاَهوج  
ةلجخملاَيفوخَةحيرَ…"مكيفَبجعمَانأَسب"َتعمسَ،،رّجحيبَيروزَ.لوقبَيلاح  
بَيللا"َ".نييليئارسلااَدضَمكلاضنَةقيرطبَبجعمَانأَ،مّكفصَيفَانأَ؟َينوبرضتَمكدبَشيل"َةسردملاعَاوحوري
َ،دئاقلاَ".ءلامعيشاَاذهوَ،امجحوَاّنسَيّنمَرغصأ  
َكابشَرخآَىلعَرجحَيمريبَ،هجرحيبَامكابشلاَيفَلضتبَ.ةسردملاَيفَغاس  
ةيضامَةروسكمَزازإَةعطقمعَنوكتَّكدب"َ.لوبأَيدبَينإَسساحَ.يهجوَيفَاهقزليبوَدلولاَاهليشيبَ.َلا"َ."؟َلي
نعَناكَهمويَنمَ،دئاقلاَوهَشمَهنأَعمَ.ينذقنأَ،ةعومجملاَيفَناكَيللاَ،يوخأَ."ةسردملاعَلخدأَّيدبَ،لاَهد
.ةطلسَهتيطعمََةوسقلاَنمَعون 
كحارجَطيخيوَروتكدَريصيَحرَ.ةسردملاعَحوريَيوخأَاّولخ"حضيبَ".مكديإبَاهوطيختَمكدبَاذإَلاإَ.مَاوك
َكيهَيوخأَاهيفَيكحيبَةرمَلوأَياهَتناكَ.ةسردملاَاوجلَيرجبَاناَ.مهتعبتَديدهتلاَتاكرحَيخترتبَ،دلاولاا
739".ملاك 
« Je n'ai jamais réussi l'examen. Je suis rentré au pays. Après la mort de mon frère, les Israéliens ont 
fait sauter la maison de mes parents. Ils ne peuvent plus se payer le luxe de former un médecin.  
Nous comprenons bien votre situation difficile, mais quel que soit notre degré de sympathie... 
Et là, à chaque fois que j'y repense, cette même phrase me revient en mémoire : « Il va devenir 
médecin et il recoudra vos blessures »... Et les mêmes images de l’Intifada réapparaissent : les 
visages précocement durs des jeunes, l'odeur honteuse de ma peur... « Mais je vous admire », je 
m'entends dire. Ma gorge se serre, « Pourquoi voulez-vous me frapper ? Je suis de votre côté, 
j'admire comment vous vous battez contre les Israéliens. » « Ceux qui vont à l'école sont des 
collaborateurs.  Le chef, plus jeune et plus petit que moi, ce qui ne l'embarrasse pas, jette une pierre 
sur la dernière vitre encore entière de l'école. Un morceau de verre coupant demeure dans le cadre de 
la fenêtre. Le garçon l'arrache et me le colle sous le nez. J'ai besoin de pisser. « Tu veux être un 
collabo ? » « Non, non, je veux entrer dans l'école. » Mon frère, qui était dans le groupe, me sauva. 
Bien que n'étant pas le chef, il avait déjà à l'époque quelque chose d'implacable qui lui donnait de 
l'autorité. « Laissez mon frère aller à l'école. Il va devenir médecin et il recoudra vos blessures. À 
moins que vous ne vouliez le faire vous-mêmes. ». Les jeunes rient, leurs gestes de menace se 
relâchent. Je me précipite dans l'école. C'était la première fois que mon frère disait une chose 
pareille.»740 
                                                 
739 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 7. 
740 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 6. 
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Dans cet extrait, le locuteur monologuant livre ses faiblesses en toute sincérité. Il exprime ses 
sentiments franchement par l’emploi d’une hypallage 741  :َ "َ ةلجخملاَ يفوخَ ةحير" ; « l’odeur 
honteuse de ma peur ».  
Il utilise également le registre corporel et de la sensation pour dévoiler son état physique 
causé par la peur : " رّجحيبَيروزَ"  ; « ma gorge se serre » et " َ.لوبأَيدبَينإَسساح"  ; « j’ai besoin 
de pisser ». 
L’emploi du présent de narration donne un rythme qui évoque son envie de s’enfuir : " َانا
َ.ةسردملاَاوجلَيرجب"  ; « je me précipite dans l’école».  
Une image humaine est donnée face à un événement historique. À la différence des récits de 
combattants de l’Intifada, animés par un idéal et une cause nationaliste742, le héros raconte sa 
peur de la guerre, de prendre les armes et probablement de mourir. C’est son frère qui le 
sauve, celui qui mourra en martyr, dans la logique de construction d’une figure de héros 
classique, qui meurt pour la cause qu’il défend. Ici, c’est le monologue-même qui donne au 
locuteur le statut de héros.  
Le ton de la confession est adopté par le poète monologuant de Taha qui ne cache pas les 
difficultés qu’il rencontre tout au long de sa vie :  
َناكَامَ،اهرطاخبَشمَ،اهنعَبصغَايندلاعَتيجأَّلاصأَانأَ،ةلوهسبَيدنعلَيشإَيناجأَامَيتايحَيفَ،كيهَانأ "
743"....يناياَاهدب 
« Je suis comme ça. Toute ma vie, je n’ai rien eu facilement. D’ailleurs je suis venu au monde contre 
son gré, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. »744 
C’est finalement le récit d’une victoire sur la vie que le texte offre. La nature de la parole 
solitaire produit un mode d’expression singulier. Elle naît de l’exigence d’être entendu. Elle 
représente alors l’occasion pour les « mis de côtés de la scène », ceux à qui la scène ne laisse 
pas la parole facilement ou habituellement, de s’exprimer et de se raconter. 
À portée de crachat raconte l’échec d’un Palestinien à voyager :  
745"ريطاَشتردقمَيلاَاناَسبَ" 
« On ne m’a pas laissé monter dans l’avion. »746 
                                                 
741 L’hypallage est une figure de style qui consiste à attribuer à un ou plusieurs mots d’une phrase ce qui convient à 
d’autres. 
742 Yousef Mohamed Bazzi, Yasser Arafat m’a regardé et m’a souri: journal d’un combattant, Paris, Verticales-Phase 
deux, 2007. 
743 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 39. 
744 Amer Hlehel, op. cit., p. 37. 
745 بيجنَرهاط, op. cit., p. 13. 
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 : euqirtaihcysp latipôh nu snad senècs sed etnesérp rytram ud erbmo’l snaD
  مريولَالدكتورَ؟َ-"
  آه،َمريولَالدكتورَ!َ-
نَمكنَهيَبتعرفَويعنَجدَمشَعارفَعنَايشَبتحكي.َمشَلاقيه؟َدورواَعليهَعندَممرضةَالليلَ!َيأناََ-
 مريولَالدكتور.
 -َبسَعفواَالمريولَالليَعليكَبيشبهَكتيرَمريولَالدكتور."747
 ?ruetcod ud esuolb aL - «
 ! ruetcod ud esuolb al ,iuO -
 tias ellE ! tiun ed erèimrifni'l zehc zehcrehC ? sap evuort al lI .selrap ut iouq ed sap tnemiarv sias eJ -
 .ruetcod ud esuolb al tse elle ùo ertê-tuep
 847» .ruetcod ud ellec à tnemiarv elbmesser setrop ut euq esuolb al siaM -
   : edalam te terces xueruoma élixe etèop nu’d sétluciffid sel etnocar ahaT
  ،طرافيَبلّشتَتكبر،َوبسرعة،َرحتَعالدكتور،َقلّيَقلبكَعمَبتضّخم "
  شقّليَصدريَوأنقذنيَمنَالموت..َهادَمرضَبقتلَصاحبه..َ
  هربَلقلبيَكنتَمسّكرَعليهَمنيح..بسَشكلهَفتحَم
 
 أناَس أعر  ف هاَبمجّرد  َأنَأراه ا
 سأعرف  َأطواق  َالنّك بات َ
 الم  عل ق ة  َبع نق هاَالح  نون َ
 
  "فكرةَالشعبَالفلسطينيَدَبابَالدكانةَلماَقريتَهايَالعبارة:َ"سنقتلَالفكرة،َسنقتلكنتَقاع
  هَقّواتَشارونَوصلتَعتبةَبيروت،وكتبتَالجروساليمَبوست،َإن
  الحلوةَتحّولَبشكلَممنهجَلركام،وانهَالضربةَهالمّرةَقاضية،َوانهَمخيمَعينَ
  م،ركَشيءَاّلاَوقصفتهَفيَالمخيَّوانهَقّواتَشارونَلمَتت
  شابك،َوالقمامةَالمتعفنةَوالخرق.كيلومترَمنَالحطامَالمتَ2عينَالحلوةَالآنَساحةَبقطرَ
 
  .َأميرة..َعينَالحلوة..َأميرة..عينَالحلوة..َأميرة..َعينَالحلوة....َأميرة.
  أميرة...َأميرة..َعينَالجلوة..َعينَالحلوة..َعينَالحلوة..
 صفورية..َأميرة..َعينَالحلوة..َصفورية...َأميرةَ...أميرة.َأميرة..َأميرة.."947
                                                                                                                                                        
 .32 .p ,.tic .po ,bijaN rehaT 647
 .4 .p ,.tic .po ,milāS ūbA āwsnarF 747
 .3 .p ,.tic .po ,kcefnüF aluaP te melaS uobA sioçnarF 847
 .23-13 .p ,.tic .po ,leḥēlḤ rimĀʿ 947
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« Je fus atteint d’acromégalie.  
Mes membres se mirent à grandir, rapidement. Je consultai un médecin qui m’annonça que mon cœur 
était en train de s’hypertrophier et que cette maladie était mortelle. Il m’opéra à cœur ouvert et me 
sauva la vie. Mais il avait probablement ouvert des portes que j’avais fermées à mon cœur.  
 
Dès que je la verrai, je la reconnaîtrai 
Je reconnaîtrai les colliers des catastrophes 
Autour de son tendre cou  
 
J’étais assis à l’entrée de la boutique quand je lus : « Nous tuerons l’idée. Nous tuerons l’idée de 
peuple palestinien. » Le Jerusalem Post écrivit que les forces de Sharon étaient aux portes de 
Beyrouth, que la frappe serait fatale cette fois-là et que le camp d’Ain al-Hilweh serait réduit en 
cendres et de manière systématique.  
 
Alors elle se réveillera 
Et terrorisée elle pleurera 
 
Les troupes de Sharon n’avaient rien laissé d’Ain al-Hilweh après l’avoir bombardé.  Le camp était 
désormais un champ de deux kilomètres de débris, d’ordures pourries et puantes et de loques.  
Ain al-Hilweh… Amira… Ain al-Hilweh… Amira… Amira… Ain al-Hilweh… Amira… Ain al-Hilweh… Ain 
al-Hilweh… Amira… Amira… Ain al-Hilweh… Saffuriya… Amira… Ain al-Hilweh…Saffuriya… Amira… 
Amira… Amira… Amira… »750 
L’intériorité construite par le monologue conduit à s’interroger sur les destinataires de la 
parole solitaire : les monologuants se parlent-ils à eux-mêmes ? S’adressent-ils à un 
personnage ? Au public ? 751  
                                                 
750 Amer Hlehel, op. cit., p. 30. 
751 Christian Biet, « Le roi est mort, vive l’église triomphante ! Deuil, cérémonie et monologue : “La mort d’Henri IV” 
au service de la contre-réforme. », in Françoise Dubor, Christophe Triau, (éds.). Monologuer: pratiques du discours 
solitaire au théâtre, éds. Françoise Dubor et Christophe Triau, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2009, 
p. 21‑44, p. 27. 
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Cette écriture particulière engage à se questionner sur la fonction du spectateur :  
« Quelle est la fonction du spectateur, ou plus exactement comment s’investit-il face au théâtre 
monologale ? Quelles sont les transformations des codes de représentation scénique imposées 
par le monologue ? Alors que le monologue se présente comme un refus ostensible, voire 
provocateur d’une parole intentionnelle fondée sur la relation à autrui, la parole solitaire met 
en jeu et en question la pertinence et la légitimité d’un langage qui n’est plus ostensiblement 
orienté. Autrement dit d’un langage dont la visée (l’intentionnalité) n’est plus directement 
visible dans le dialogue ou tout au moins qui ne se distingue plus dans l’échange verbal. (…) 
Si le monologue peut être envisagé comme une parole en et pour soi, il ne relève pas 
seulement de l’intime, ni même de l’intimité –bien que la question de l’intériorité. »  
Pour Françoise Dubor, il est un moment de l’établissement d’un rapport privilégié avec le 
public752. Le choix de l’écriture centrée autour du « Je » et de l’individu permet alors d’établir 
un lien avec l’espace de salle, justement par le jeu. Pour Florence Fix, « la parole solitaire 
engendre la multitude et la résonnance. »753. Cette spécificité et cette multiplicité engendrées 
par la parole solitaire incarnent l’apostrophe selon Beckett : « À la fois intime, entre soi et soi, 
et pourtant « hors de soi », c’est une sorte de causerie, le murmure d’une confession animée, 
mais aussi une apostrophe jouée, la fiction d’un entretien dramatique, un débat politique enfin 
–dans une langue au sujet. »754. Dans l’article publié dans le journal Le Monde intitulé « Le 
temps des monologues » mentionné par Françoise Heulot-Petit et cité au début de ce chapitre, 
Bernard Dort continue :  
« Mais qu’on ne s’y trompe pas : ces monologues ne nous transmettent pas seulement une 
parole solitaire ou autoritaire. Ils appellent des réponses de notre part. Le théâtre reste un 
dialogue. Mais celui-ci s’est déplacé. Il se situe moins entre l’auteur (et/ou l’acteur) et le 
spectateur. De la scène, il cherche à gagner la salle. »755 
Une autre fonction du monologue émerge alors, celle d’assurer un lien avec le public. 
1.3.2. Les adresses au public 
Dans l’ombre du martyr 
                                                 
752 Christophe Triau, « Le personnage entre imposition et subversion : usages du monologue dans le théâtre français du 
XVIIè siècle », in Françoise Dubor, Christophe Triau, (éds.). Monologuer: pratiques du discours solitaire au théâtre, 
éds. Françoise Dubor et Christophe Triau, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 111‑141, p. 9‑10. 
753 Frédérique Toudoire-Surlapierre, op. cit., p. 36. 
754 Samuel Beckett, La dernière bande, trad. Pierre Leyris, Paris, Ed. de Minuit, 1997, p. 7. 
755 Bernard Dort, « Le temps des monologues », Le Monde.fr, 26 mai 1980. [En ligne] consulté le 6 mai 2017. 
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Le monodrame Dans l’ombre du martyr comprend de nombreuses adresses au public. Les 
paroles directement adressées au public par l’emploi du pronom de la deuxième personne du 
pluriel sont récurrentes :  
" وجوملاَةيساسلأاَتازيهجتلاَنمَاهاسلَايلادغيملأاَهنإَةقيقحلا)اندنعَينعي(َ.ةثيدحَةمجمجَيفَةد  
 
طيستَاهلوتحمسَاذإو،ر  
،مكتفاقثَلكَرمدتب 
756".مكسفنبَمكتقثَلكَوا،ريغللَمكرابتعاَلك 
« De fait l'amygdale, fait encore partie des équipements en série sous un crâne postmoderne. 
Et si vous lui permettez de prendre le dessus, elle détruit toute votre culture, toute la considération que 
vous avez pour l'autre, ou toute votre confiance en vous. »757 
 
" ؛يروصانيدلاَبولسلأابَمكتايحَاوشيعتَمويللَمكيفَ،مكدبَاذإََ)...(  
758".نيرخلآاَعمَةمئادَةوقَةقلاعَىلعَةينبمَنوكتبَمكتايحَهنأَينعيب 
« Si vous le voulez, vous pouvez encore aujourd'hui vivre votre vie suivant le style dinosaurien : (…) 
Ça veut dire que votre existence est dans un rapport de force constant avec les autres. »759 
Au centre du processus de création, le public est amené à réfléchir, à se confronter et à faire 
face à ses problèmes, d’ordre individuel ou bien collectif. 
Le monologuant de Dans l’ombre du martyr se dirige vers le public, puis il s’adresse à la 
personne qu’il a choisie : 
" بشخلاَىلعَثدحتمكَيعضوَنمَنيجرفتملاَةسكاعمَ!َقحبَ؟َكيفَشرحتبَىدحَهنإَسساحَ؟َكجعزمَاذهبَة
.ةطاسبَلكبَىّوستيبَامَيشاَ،مدَليقثلاَبولسلأا 
َـلابَ،لخدنبَفيكَمكلروصاَناشعَةكرحلاَياهَتلمع40 َ.ميقلاعَينبمَعمتجمَىلعَ،نوبصعَرايلم  
مامتَةضوفرمَاهريغوَةماعَةلوبقمَتافرصتَيف.ا  
لعَةحلصملَر  ّربمَءاطغبَيشيطَيفخأَامَريغَنمَةعاقلاَيفَيللاَتاسنلآاَسكاعأَتيلضَاذإَيلاتلابنودَنمَ،ايَ
760".ينوبقاعتحَ،يتداسوَيتاديسَ،كش 
« (À la spectatrice) Ça vous dérange ? Vous vous sentez harcelée ? Avec raison. Draguer des 
spectateurs du haut de ma position de tribun de cette façon lourdingue, ça ne se fait tout simplement 
                                                 
756 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 6-7. 
757 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 6. 
758 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 7. 
759 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 6. 
760 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 12. 
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pas. 
Je l'ai fait afin d'illustrer comment nous entrons, avec ces 40 milliards de neurones, dans une société 
de valeurs.  
Certains comportements sont communément appréciés et d'autres strictement rejetés. 
Donc, si je continue à embobiner les demoiselles dans la salle, sans entourer mes indiscrétions d'un 
voile justificatif d'intérêt supérieur, je serai, sans aucun doute, Mesdames et Messieurs, puni par 
vous.»761 
Les questions formulées par le monologuant d’À portée de crachat 
Les adresses au public dans À portée de crachat sont nombreuses. Elles apparaissent 
principalement sous forme de questions que le personnage semble se poser à lui-même, mais 
cherchant une réponse auprès du public de la représentation. Dès le début, il pose une 
question. Sans réponse, il apporte sa propre explication762. 
Ces questions formulées à lui-même et au public sont nombreuses. Pour Bianca Concolino 
Mancini Abram, le monologue présente des personnages qui se parlent à eux-mêmes, « mais 
bien évidemment c’est au public que sont destinées les informations. »763. Il sert alors à 
conforter le public dans son statut de destinataire omniscient et privilégié 764 . Mais il 
représente aussi le lieu d’une confrontation particulièrement problématique du spectateur à la 
présence de l’acteur et de son rôle car il apporte « une perturbation de la mimésis dramatique ; 
mais cette perturbation sert aussi à (re)fonder la relation entre le spectateur et la fiction 
représentée »765. Ainsi, une relation complexe se crée entre le personnage construit par la 
parole du monologuant, l’être imaginaire issu de l’imagination et des représentations faites 
par le spectateur et la présence de l’acteur seul sur scène et qui suscite finalement une 
existence fictive. Le monologue s’avère être un moment privilégié pour exposer le jeu de ces 
rapports766. 
Les personnages de ces monologues racontant l’exil parcourent d’autre part des lieux 
multiples. L’espace théâtral implique des spécificités dans la construction de lieux multiples 
sur scène que souligne Alain Couprie : 
                                                 
761 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 8-9. 
762 Voir p. 119. 
763 Bianca Concolino Mancini Abram, op. cit., p. 47. 
764 Ibidem, p. 53. 
765 Christophe Triau, « Le personnage entre imposition et subversion : usages du monologue dans le théâtre français du 
XVIIè siècle », Monologuer: pratiques du discours solitaire au théâtre, éds. Françoise Dubor et Christophe Triau, 
Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 111‑141, p. 114. 
766 Ibidem, p. 116. 
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« L’univers imaginaire dispense les dramaturges de justifier et de matérialiser la multiplication 
des lieux. L’ubiquité, pourrait-on dire, y est par principe naturelle ; de même, le tri qu’opère la 
mémoire des personnages, aboutit à un voyage fragmenté dans l’espace. Souvent celui-ci 
concrétise les angoisses et les désirs des personnages pour devenir une représentation du 
monde intérieur. »767 
Ce voyage « fragmenté dans l’espace » relevé par Alain Couprie exprime particulièrement 
l’exil vécu et raconté. La géographie de l’exil se construit sur la multiplication des lieux. 
2. Les multiples lieux de l’exil 
2.1. La géographie littéraire de l’exil 
Les personnages des pièces du corpus évoluent dans des lieux multiples. La spatialité 
mouvante issue de cette multiplication est le résultat de l’exil (Taha), des évolutions de 
l’Histoire (Un demi-sac de plomb, Dans l’ombre du martyr, À l’extérieur) qui imposent aux 
Palestiniens, séparés par la géographie, une diversité de statuts. Ces statuts impliquent des 
situations différentes qui contraignent les déplacements des Palestiniens (À portée de 
crachat). Face à l’exil forcé et aux lieux multiples, la langue apparaît comme un outil 
d’ancrage territorial. 
2.1.1. La multiplication des lieux causée par l’exil 
Dans Taha, Le récit de l’exil est multidimensionnel car il évoque divers espaces à différentes 
échelles : la maison, le village et le pays. Le premier exil de Taha a lieu avant la naissance du 
poète, pour contrer le mauvais sort que la famille voit s’abattre sur les grossesses de sa mère 
et la mort à répétition des nouveau-nés. La famille déménage :  
" اَحارَامَاناَلاقوَيوباَضفتناَ،لّوطَاموَتامَدلايمَنّملَسب،رادلاَياهَنمَلقناَامَلبقَاهديع  
غَثلثَرادَاولرّمعوَةرصانلاَنمَيجرمعمَىلعَىدانور،اهيلعَةمطافَلقنوَسلكبَةنوهدمَف  
768".اونتسيَاودعقو 
« Mais lorsque Mīlād mourut précocement, mon père se révolta et dit : « Je ne vais pas recommencer 
avant de quitter cette maison.». Il fit appel à un constructeur de Nazareth qui lui bâtit une maison de 
trois pièces, peinte à la chaux. Il y emménagea avec Fatima. Ils s’y installèrent et attendirent. »769 
La famille doit quitter son village : 
                                                 
767 Alain Couprie, op. cit., p. 48. 
768 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 2. 
769 Amer Hlehel, op. cit., p. 3. 
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770"..يلوخسَعّجراَفيكَرّكفاَتنكَاناوَ،اتنيووَاهتويبعَعجرتَاهدبَفيكَرّكفتَسانلاَتناك " 
« Les gens pensaient à la manière dont ils allaient rentrer chez eux et chez nous et moi je pensais à la 
manière dont j’allais récupérer mes chèvres. »771 
Ils quittent ensuite leur pays :  
" لصووَ،نيطسلفَانعطق،ينيعَيفَهنيعَطحَاموَ،نانبلَان  
772".ينيعَيقلايَحارَناكَامَاهطحيَهدبَناكَهناَولَىتحو 
« Nous traversâmes la Palestine. Nous arrivâmes au Liban. Il ne posa pas un regard sur moi. Même 
s’il avait voulu le faire, ses yeux n’auraient pas trouvé les miens. »773 
La spatialité tient une place de choix dans le récit de l’exil du poète, mais également avant son 
déplacement forcé. La description de la ville de Haïfa joue un rôle important dans la 
construction dramaturgique. L’étude des représentations de cette ville fera l’objet d’une 
section ultérieure774. Ici, c’est l’influence que la ville a sur la vie du poète qui nous intéresse. 
C’est en personnifiant la ville que le poète raconte ses souvenirs émerveillés de sa première 
visite :  
775"افيحَنمَروحسمَتحّور " 
« Je suis rentré ensorcelé de Haïfa. »776 
À partir des applications proposées par Franco Moretti 777  ou Monica Ruocco 778 , 
l’établissement de la carte de l’espace littéraire de la pièce permet de relever cette 
multiplication : Saffuriya, Nazareth, Haïfa, Bint Jbeil, Beyrouth, Nazareth, le souk de 
Nazareth, la vieille ville de Nazareth, la rue Casa Nova, l’hôpital, Londres. 
Des marqueurs temporels précis sont donnés dans le récit de l’exil, comme pour affronter la 
perte de l’espace. Taha a dix-sept ans. La durée du voyage qu’il effectue avec sa famille est 
également indiquée : 
                                                 
770 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 14. 
771 Amer Hlehel, op. cit., p. 15. 
772 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 14. 
773 Amer Hlehel, op. cit., p. 15. 
774 Voir la partie 2 du chapitre 5, p. 245 et suivantes. 
775 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
776 Amer Hlehel, op. cit., p. 7. 
777 Franco Moretti, Atlas du roman européen, 1800-1900, trad. Jérôme Nicolas, Paris, Éd. du Seuil, 2000. 
Franco Moretti et Laurent Jeanpierre, Graphes, cartes et arbres: modèles abstraits pour une autre histoire de la 
littérature, trad. Étienne Dobenesque, Paris, France, les Prairies ordinaires, DL 2008, 2008, 139 p. 
778 Monica Ruocco, « La géographie du nouveau roman saoudien selon Yūsuf al‑Muḥaymīd », Arabian Humanities. 
Revue internationale d’archéologie et de sciences sociales sur la péninsule Arabique/International Journal of 
Archaeology and Social Sciences in the Arabian Peninsula, février 2014. 
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" َنباَدلوَاناَ،لبجَشمَاناو17َ..ةنس  
تتكس 
تكس 
يشموَيّنعَهنيعَحاز 
تيشم 
779".نيمويَانيشم 
« Je n’étais pas une montagne, mais un garçon de dix-sept ans. 
Je me tus. 
Il se tut.  
Il détourna le regard et marcha.  
Je marchai.  
Nous marchâmes deux jours. »780 
Le récit de l’exil s’achève avec le deuxième extrait de poésie de la pièce. Cette poésie joue un 
rôle central dans la dramaturgie. Elle raconte l’exil : 
"  َنحن مل  َكبن  
َ ةعاس َ عادولا !  
انيدلف  
مل نكي ٌَتقو  
لاو عمد  
ملو نكي عادو !  
 َنحن مل كرد ن  
ةظحل عادولا  
هنأ عادولا  
781"!؟ ءاكبلا انل ىَّنأف 
« On n’avait pas pleuré 
À l’heure du départ 
Car on n’avait 
Ni temps 
Ni larmes,  
Et il n’y avait pas d’adieu. 
On ne savait pas 
                                                 
779 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 14. 
780 Amer Hlehel, op. cit., p. 15. 
781 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 14. 
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Au moment du départ 
Que c’était le départ,  
Alors comment aurait-on pu pleurer ? »782 
La suite de la poésie est donnée au moment du nouvel exil annoncé, après le départ de la 
famille du Liban pour un retour en Palestine alors devenue Israël :  
"  َنحن مل كرد ن  
ةظحل عادولا  
هنأ عادولا  
ىّنأف انل ءاكبلا ؟!  
 َنحنو مل رهسن  
ملو  َفغن  
ةليل يحرلال !  
اهتليل 
مل نكي اندنع ٌَليل  
لاو ٌَران  
783"! ْرمقلا علطي ملو 
« On ne savait pas 
Au moment du départ 
Que c’était le départ 
Alors comment aurait-on pu pleurer ?  
On n’avait pas veillé  
(Ni dormi)  
La nuit du départ. 
Cette nuit-là 
On n’avait ni nuit ni feu,  
Et la lune était absente. »784 
Dans un article intitulé « D’arbres et de lunes : parcours intertextuels dans la littérature arabe 
contemporaine » 785 , Luc-Willy Deheuvels montre que la lune constitue un topos de la 
littérature arabe qui apparaît à partir des années 1960, dans un mouvement de renouveau 
esthétique et en opposition aux cadres établis de la poésie ancienne. La mention de la lune 
                                                 
782 Amer Hlehel, op. cit., p. 15, Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 91. 
783 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 22-23. 
784 Amer Hlehel, op. cit., p. 23. 
785 Luc-Willy Deheuvels, « D’arbres et de lunes », in Luc Deheuvels, Barbara Michalak-Pikulska, Paul Starkey, (éds.). 
Intertextuality in modern Arabic Literature since 1967, Manchester, Manchester University Press, 2009, p. 33‑43. 
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dans cet extrait s’inscrit dans un réseau d’intertextualité poétique palestinienne et plus 
largement arabe. Ainsi, le choix de ce poème pour la récitation au récital et l’invitation à 
Londres de Samih al-Qâsim marque symboliquement l’entrée de Taha dans le monde de la 
poésie et des poètes. Le voyage à Londres est le premier à ne pas s’inscrire dans l’exil et le 
déplacement forcé. La fonction de ce lieu est différente de celle des autres lieux de la pièce :  
" ندنلبَانأَ؟ندنلَ؟يسَيبَيبلاَةعاذاَدلبَيفَانأَ؟  
َ؟ةيناثلاَةيملاعلاَبرحلاَيفَلمورَراحدناَرابخأَانلفزيَناكَيلاَعيذملاَدلبَيفَانا 
786"؟مهلكَبرعلاَءارعشَمّادقَ؟رعشَ؟رعشَأرقبوَ؟انليخَطبارمَدلبَيفَانا 
« Londres ? Moi à Londres ? Moi au pays de la BBC ?  
Moi dans le pays du speaker qui nous avait annoncé la chute de Rommel pendant la seconde guerre 
mondiale ?  
Moi dans là-bas ? Moi qui lis des poèmes ? Devant tous les grands poètes arabes ? 
Nous arrivâmes à Londres. Et d’ailleurs, l’été à Londres est pareil que l’été à Nazareth. »787 
L’évocation du souvenir de la BBC et des informations diffusées pendant la seconde guerre 
mondiale permet de créer une connivence avec le public sur le registre de l’humour. 
L’humour fonctionne également par un effet de chute avec la comparaison du climat estival 
de Londres à celui de Nazareth. Par cette comparaison, le poète exprime sa familiarité avec 
Londres, l’unique lieu de la pièce où il n’a pas été forcé de se rendre. La comparaison 
participe à formuler le sentiment d’exil intérieur développé dans Taha. 
Sa venue à Londres lui ouvre les portes d’un nouveau monde et d’une nouvelle famille, 
transnationale et transterritoriale, celle de la communauté des poètes et des écrivains arabes. 
Les poètes constituent une famille, rassemblés autour de la langue arabe qui représente alors 
un repère face à l’instabilité provoquée par l’exil.  
2.1.2. La langue contre l’exil  
L’ancrage géographique linguistique est une réponse à l’exil et à la multiplication des lieux. 
Par ailleurs, dans le contexte particulier de la production dramaturgique palestinienne, le 
choix d’un registre de langue soulève des enjeux spécifiques à différents niveaux : celui de la 
langue arabe et de son continuum linguistique, celui du langage théâtral et celui de la situation 
particulière des Palestiniens en Israël788. 
                                                 
786 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37. 
787 Amer Hlehel, op. cit., p. 35. 
788 Voir la section 2.2 du chapitre 1 intitulée « La place de l’arabe dans la production palestinienne en Israël ». 
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Taha 
Dans Taha, face à cette multiplication des lieux, Amer Hlehel fait le choix d’un registre de 
langue dialectal du Nord de la Galilée. Des caractéristiques phonétiques (réalisation des 
interdentales, lettres emphatiques, réalisation du qāf) sont relevées lors des représentations. 
Des caractéristiques graphiques apparaissent dans le texte, comme la chute de la hamza : 
« ًَ امياد »789 ; « تيجأ »790 ;  
Des caractéristiques phonologiques sont également propres au registre de langue choisi par 
l’écrivain (disparition du préfixe verbal yā, à la troisième personne à l’inaccompli avec la 
particule b- ; construction de la négation avec la suffixation de -š à l’inaccompli). D’un point 
de vue lexical, les termes issus du dialecte palestinien, en général, et palestinien du Nord 
d’Israël, plus précisément, sont nombreux citer certains). Ce registre s’oppose à celui des 
extraits de poésie qui composent la pièce.  
À portée de crachat 
Hébreu, arabe et français sont les langues de la pièce Rukab que les différentes traductions 
démultiplient. Pour la version arabe, Taher Najib choisit un dialecte palestinien du triangle 
Nord, sa région, pour ancrer linguistiquement les problématiques dans un lieu particulier. 
D’un point de vue graphique, on remarque par exemple la chute de la hamza : 
« māy »791 
On remarque également l’allongement graphique de certaines voyelles pour indiquer une 
spécificité phonétique du registre dialectal : 
« mīn »792 
D’un point de vue phonologique793, certaines consonnes sont parfois réalisées. L’interdentale 
ḏāl : 
« haḏūl al-šabāb »794 
« Ces jeunes »795 
L’interdentale emphatique ḍāḍ :  
                                                 
789 Amer Hlehel, op. cit., p. 3. 
790 Idem. 
791 بيجنَرهاط, op. cit., p. 63. 
792 Ibidem, p. 44. 
793 Remarques aux représentations de la pièce du 2 décembre 2013 au TNP à Jérusalem, du 11 juillet 2014 au Centre 
Européen de la Poésie à Avignon, et du 17 mai 2015 à Al-Kasaba à Ramallah. 
794 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
795 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
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« aw mā biḍīfū »796 
« Ou ils n’ajoutent pas »797 
Le qāf :  
« kull l-waqt »798 
« Tout le temps »799 
D’un point de vue morphologique, on note la disparition du préfixe verbal yā, à la troisième 
personne à l’inaccompli avec la particule b- : 
« bieṭlaʿū mnel-bēt yesharū »800 
« Ils sortent de chez eux pour aller s’amuser »801 
La construction de la négation avec la suffixation de -š à l’inaccompli : 
« bisawwarūš wa lā ešī »802 
« À rien faire. »803 
D’un point de vue lexical, les termes issus du dialecte palestinien, en général, et palestinien du 
Nord d’Israël, plus précisément, sont nombreux :  
« ešī »804(« une chose ») ; « ēš »805 (« quoi ? ») ; « akam »806 (« quelques ») ; « hadīke »807 
(« cette ») ; « hadōlāk » 808  (« ceux ») ; « hessah » 809  (« encore ») ; « dašādīš » 810 
(« djellabas ») 
De la même manière que dans Taha, cet ancrage linguistique localisé s’oppose à la 
multiplication des lieux de la pièce : Ramallah811 ; le théâtre Al-Kasaba812 ; Paris, la cuisine 
                                                 
796 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
797 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
798 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
799 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
800 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
801 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
802 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
803 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
804 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
805 Ibidem, p. 16. 
806 Ibidem, p. 20. 
807 Ibidem, p. 32. 
808 Ibidem. 
809 Ibidem. 
810 Ibidem, p. 66. 
811 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
812 Ibidem, p. 12. 
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chez la femme qu’il aime813, les stations de métro République et Opéra814, l’aéroport Charles-
de-Gaulle et le terminal 2A815 ; l’agence de voyages et un bord de Seine816 ; le boulevard 
Voltaire 817 , la place de la Bastille 818 , le boulevard Saint-Michel 819 , le boulevard Saint-
Germain820, le café Molière821, la place Saint-Sulpice822, la place Saint-Placide823, la rue 
Saint-Jacques824 et la place du Châtelet825 ; les salles d’attente dans les deux aéroports826 ; 
l’avion827 ; l’aéroport Ben Gourion et Tel Aviv828 ; la rue King-George à Tel Aviv829.  
Cette multiplication des lieux entraîne une forme de fragmentation spatiale qui s’accompagne 
d’une fragmentation temporelle. 
2.2. La fragmentation de l’espace-temps de l’exil 
Le récit de l’exil se construit sur une fragmentation de l’espace-temps. 
Dans Taha, le poète découpe son récit en différentes périodes qui s’organisent autour d’un axe 
temporel, avant et après la période centrale qui est celle de l’exil de Palestine. Avant l’exil, il 
raconte le déroulement de sa vie selon différentes étapes : la naissance, l’entrée dans le monde 
de la connaissance, l’arrivée d’Amira dans sa vie. Après l’exil, il décrit la vie au Liban, le 
retour et la vie à Nazareth, la deuxième naissance, symbolique, et la vie poétique. Dans ce 
récit, Taha prend la place du conteur et du poète. Le texte se construit autour de trois pôles de 
la littérature : poésie, théâtre, autobiographie. Ces pôles entretiennent des relations les uns 
avec les autres et s’entremêlent pour donner lieu à une autre forme de fragmentation, au 
niveau du fond et de la forme.  
La première scène commence par une mention d’un lieu et d’un temps relatifs :   
                                                 
813 Ibidem, p. 19. 
814 Ibidem. 
815 Ibidem. 
816 Ibidem, p. 20. 
817 Ibidem, p. 25. 
818 Ibidem. 
819 Ibidem. 
820 Ibidem. 
821 Ibidem. 
822 Ibidem. 
823 Ibidem. 
824 Ibidem. 
825 Ibidem. 
826 Ibidem, p. 35. 
827 Ibidem, p. 31. 
828 Ibidem, p. 33. 
829 Ibidem, p. 36. 
216 
 
 
"  دهشملا1  
 
:هط 
َيرتشاَيحورَاركبَ،ةمطاف""هميلعتَلّمكيَةيدلبلاَةسردمعَهيدونَاندبَ،راطسبَهطل  
َ..يبهذلاَيرصعَةيادبَ...هّييبآآَ؟ةسردموَراطسب 
830"..راطسبَسبلاَملحبًَامياد 
« Scène 1  
- Taha :  
« Fatima, demain, va acheter des bottes pour Taha. On va l’envoyer à l’école communale pour qu’il 
reçoive une bonne éducation. Il va devenir quelqu’un. » 
Des bottes ? L’école ? Ah ! Le début de mon âge d’or. 
J’avais toujours rêvé de porter des bottes. »831  
Dans cette première scène, le temps et l’espace ne sont pas précisés. Ils s’inscrivent dans une 
dimension spatio-temporelle propre à la vie du poète-monologuant et donc, interne au récit 
qui va être livré sur scène par la suite.  
La deuxième scène se déroule dans un lieu et un temps différents et en apparence coupés de 
ceux de la scène qui précède :  
"  دهشملا2  
 
"فسويَكوربموَهطَماَايَكتملاسَىلعَللهَدمحلا" 
832""كّزعبَاّبرتيَ،هطَوبأَايَكملسيَالله" 
« Scène 2 
« Félicitations Umm Taha pour la naissance du petit Yousef ! » 
« Que Dieu te bénisse, Abou Taha et qu’il grandisse dans la protection de Dieu ! »»833  
La spatio-temporalité interne au récit se développe dans la deuxième scène, mais dans un 
temps différent de celui de la scène précédente, celui de la naissance du frère du poète, et dans 
un espace qui n’est pas non plus précisé.  
De la même manière, la troisième scène s’inscrit dans une dimension spatio-temporelle 
différente de ce qui précède et de ce qui suit :  
                                                 
830 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 3. 
831 Amer Hlehel, op. cit., p. 4. 
832 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 5. 
833 Amer Hlehel, op. cit.,  p. 6.  
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"  دهشملا3  
 
َ،يراصمَةيوشَتعّمجَ،ةعتملَّتلوحتَةجاحلا 
وويدلاَكابشَ..كاّبشلاَتحتف،ةيسيئرلاَقيرطلاعَّلطبََاّنعَنا  
اّخدَفوفرلاَتّيبعملاقاوَةكلعوَةولاحوَةطلاكوشوَن.  
)...( 
 
 دهشملا4  
 
"..تنبَهتجأَ،هلكرابنَكّمعَرادَدنعَحورنَهطَايَلاعت"  
834".يمعَطبعوَلّلهوَرّبكَيوبأوَتدرغزَيمإَ،رادلاعَانتفَ،انحر 
« Scène 3 
Le besoin devint un plaisir. Je commençai à avoir un peu d’argent. J’ouvris un kiosque. La fenêtre de 
notre salon donnait sur la rue principale. Je remplis les étagères de cigarettes, de chocolats, de 
confiseries, de chewing-gums et de crayons.  
(…) 
Scène 4  
« Taha, viens, allons chez ton oncle le féliciter. Il a eu une fille… »  
Nous allâmes. Nous entrâmes dans la maison, ma mère poussa des youyous, mon père remercia 
Dieu et embrassa mon oncle.»835 
La scène 3 se déroule à Nazareth dans la maison de famille du poète et la scène 4 se déroule 
dans la maison de son oncle paternel. Aucune autre indication de lieu n’est donnée. Le temps 
reste interne au récit.  
La scène suivante, la scène 5, ne s’inscrit pas non plus dans une continuité spatiale ou 
temporelle avec la scène 4 : 
"  دهشملا5  
 
"؟لّهسمَاي"َ:يّلق 
"ةرصانلاعَلزان"َ:هْلتلق 
"ريخ" 
"ةناكدللَةعاضبَةيوشَيرتشاَيدب" 
"؟يرتشتَكدبَوش" 
                                                 
834 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 7-9. 
835 Amer Hlehel, op. cit., p. 8-11.  
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َلغشلاوَ.بّرقَديعلاوَناضمرَايندلاَ،َزاكوَزوزاغوَهولاحَةيوشوَةوهقوَزروَرّكسَ،يداع""رثكب  
"بنجعَيراصمَةيوشَانعمَيّلخَ،ظارغلاعَكتايرصمَلكَشّطحت" 
"لخسَمكَيليرتشاَيدبَوهَامَلا" 
836".اسملاَيفَهفويضلَاهيقسيتَهتوهقَخبطبَمعوَسوميربلاَعّلومَةنيتلاَتحتَدعاق 
« Scène 5 
Il dit : « Où ? » 
Je répondis : « A Nazareth. » 
Il demanda : « Pour quoi faire ? » 
« - Je voudrais acheter quelques produits pour la boutique.  
- Que veux-tu acheter ?  
- Comme d’habitude. Du sucre, du riz, du café, quelques sucreries, des sodas et du gaz. C’est 
Ramadan et l’Aïd approche. On va avoir du travail.  
- Ne dépense pas tout ton argent en achats, mets en de côté.  
- Mais je voudrais acheter aussi des agneaux pour le pâturage du printemps. » 
Il était assis sous le figuier, le réchaud allumé, il préparait le café pour le servir aux invités de la 
soirée. »837 
Cette scène mentionne un lieu précis, la ville de Nazareth et se déroule chez le poète à 
Saffuriya. À nouveau, le moment est donné, un soir, mais le temps n’est pas précisé.  
La scène 6 s’ouvre de la même manière : 
"  دهشملا6  
 
لأَيكحأَتررقَامَموي،يّمعَرادَنمَةريمأَبلطنَحورنَيدبَيناَيوب  
838".ردبَرمقلاوَ،ليلَايندلاَ،لهسلاَيفَلوخسلاَيفَحراسَتنك 
« Scène 6 
Le jour où j’avais décidé de parler à mon père de ma volonté de demander la main d’Amīra chez mon 
oncle, je faisais paître le troupeau. Il faisait nuit et la lune était pleine. »839 
De nouveau, cette scène s’ouvre sur une mention d’un lieu incertain, « un champ » et d’un 
moment inconnu « un soir ». 
                                                 
836 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 11. 
837 Amer Hlehel, op. cit., p. 12. 
838 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 13. 
839 Amer Hlehel, op. cit., p. 14. 
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La scène 7 se construit différemment. Elle raconte l’exil au Liban et constitue donc une 
rupture dans le récit. Elle ne contient pas de mention de lieu, ni du temps et introduit la 
récitation poétique pour la première fois dans la pièce.  
À partir de la scène 8 la structure engagée jusqu’alors est modifiée : le récit ne tourne plus 
autour d’un axe spatio-temporel, mais uniquement autour d’un axe spatial.  
La scène 8 déjà citée840 se déroule à Bint Jbeil, dans la maison d’un des membres de la famille 
Al-Bazzi. Aucune indication de temps n’est donnée. 
La scène 9 fonctionne différemment fonctionne à la manière de la scène 7, sans indication de 
lieu ni de temps. Elle sera étudiée plus tard. Elle raconte le deuxième voyage de la famille, qui 
donnera lieu à l’autre forme d’exil, celle de l’exil intérieur, qui sera racontée dans la scène 
10 : 
"  دهشملا10  
 
انلصوَ،ريغَهتحيرَتراصَاوهلاَىتحَ،ريغَاهلكشَراصَدلبلا  
841"ليئارسإَتراصَنيطسلفَاهمساَلّطبَدلابلاَهناوَ،يفَامَةيروفصَىلعَةعجرَهناَانلولاقو 
« Scène 10 
Nous arrivâmes. Le pays avait changé. Même l’air n’avait plus la même odeur. On nous dit qu’il n’était 
pas possible de rentrer à Saffuriya. On nous dit que le pays ne s’appelait plus Palestine, mais 
Israël. »842 
Cette scène annonce le début d’une nouvelle période dans la vie du poète et de sa famille suite 
au deuxième déplacement. Le temps n’est pas mentionné.  
À la scène 11, un autre lieu est mentionné : 
" دهشملا11  
َ،تايوهلاَانملسَمكاحلاوَ..يركسعلاَمكاحلاَىلعَمّلسَيوباَامَدعب 
843"..ةرصانلابَقوسلابَةفرغَانرجأتساوَانشارشَانلّمحَ،ةنيرلابَلمعنَوشَشفَهنإَانمهفو 
« Scène 11 
Après que mon père ait dîné avec le gouverneur et que le gouverneur nous ait délivré des papiers 
d’identité, nous comprimes que nous n’avions rien à faire à Reineh844. Nous prîmes nos affaires et 
louâmes une chambre dans le marché de Nazareth. »845 
                                                 
840 Voir p. 180. 
841 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 24. 
842 Amer Hlehel, op. cit., p. 24. 
843 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 26.  
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Cette scène s’ouvre sur l’installation de la famille du poète dans un nouveau lieu, Nazareth.  
La scène 12 qui décrit les derniers moments de la vie du père du poète846 l’espace de la 
maison familiale à Nazareth est suggéré : 
"  دهشملا12  
 
847".شارفلاعَيوهوَهيلاوحَانعمج 
« Scène 12 
Je me souviens. Il était allongé sur son lit et nous étions réunis autour de lui. »848 
Cette scène marque une nouvelle étape dans le récit de vie du poète.  
Les deux scènes qui suivent la scène 12 fonctionnent différemment et seront étudiées par la 
suite.  
Enfin, la scène finale, la scène 15 annonce un nouveau départ, différents des précédents car il 
n’est pas le résulttat d’un exil forcé : 
"  دهشملا15  
 
َلافتحاَيفَ،ندنلَىلعَنيعلاطَكلاحَرّضح"َ:لاقوَحيمسَيّلصتا"مهلكَبرعلاَءارعشلل  
"؟بولطملاو"َ:هّلتلق 
"تايسملأاَنمَهدحوَيفَكدئاصقَنمَارقتَكدبوَياجَيتناَ..بولطملاَوش"َ:لاق 
 
َ؟يسَيبَيبلاَةعاذاَدلبَيفَانأَ؟ندنلبَانأَ؟ندنل 
َ؟ةيناثلاَةيملاعلاَبرحلاَيفَلمورَراحدناَرابخأَانلفزيَناكَيلاَعيذملاَدلبَيفَانا 
849"؟مهلكَبرعلاَءارعشَمّادقَ؟رعشَ؟رعشَأرقبوَ؟انليخَطبارمَدلبَيفَانا 
«Scène 15 
Samih m’appela et me dit : « Prépare-toi, nous allons à Londres pour un récital poétique de tous les 
poètes arabes ». Je lui répondis : « Et qu’est-ce qui m’est demandé ? »  
Il dit : « Demandé ? Tu viens et tu récites des poèmes. » 
 
                                                                                                                                                        
844 Reineh est une petite ville située à la périphérie-nord de la ville de Nazareth. 
845 Amer Hlehel, op. cit., p. 26.  
846 Voir p. 135. 
847 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 29. 
848 Amer Hlehel, op. cit., p. 29. 
849 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37. 
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Londres ? Moi à Londres ? Moi au pays de la BBC ?  
Moi dans le pays du speaker qui nous avait annoncé la chute de Rommel pendant la seconde guerre 
mondiale ?  
Moi là-bas ? Moi qui lis des poèmes ? Devant tous les grands poètes arabes ? »850  
Ainsi, en s’appuyant sur les repères donnés par le poète dans son récit, le fonctionnement 
indépendant des scènes 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 10, 11, 12 et 15 émerge.  
La construction spatio-temporelle du début de chaque scène montre les procédés internes à la 
pièce. Les scènes 7, 9, 13 et 14 ont une fonction différente. Elles ne comportent pas 
d’indications de lieu ou de temps.  
La scène 7, déjà évoquée851, s’attache à évoquer le souvenir de l’ami perdu, Qassim. Elle 
introduit la poésie pour la première fois dans la pièce. La poésie sert à la construction du 
souvenir et à son expression sur scène. Une forme de poésie autobiographique sur scène 
émerge dans cette scène.  
La scène 9 ne donne aucune indication de temps et d’espace. Elle livre le récit de la mort de la 
sœur du poète, Ghazale, événement déclencheur du nouveau départ de la famille et qui 
donnera lieu à la forme d’exil intérieur suite au nouvel exil géographique qui conduit la 
famille du poète en Israël. Mahmoud Darwich l’exprime de cette manière : « Lors de ma 
visite, trop courte, en Palestine, j’ai naturellement cru à un moment que mon exil serait 
terminé. Mais c’était l’effet passager d’une joie débordante. Maintenant, je ne me fais pas 
d’illusions : élire demeure ne met pas fin à l’exil.»852.  
La scène 14 est constituée de la poésie adressée à Amira comme une élégie funèbre. C’est par 
ce poème que Taha assume le poète qu’il est et qu’il avait cherché à faire taire depuis sa 
naissance. 
La scène 13 est celle de sa naissance symbolique en tant que poète avec la récitation de la 
poésie intitulée « Le quatrième poème. La colombe partie dans le train de l’hiver », déjà 
évoquée853. La poésie s’ouvre sur l’expression de ce sentiment d’exil intérieur :  
"  دهشملا13  
 
َ ة  ريمأَ!  
                                                 
850 Amer Hlehel, op. cit., p. 35. 
851 Voir 2.1.1 du chapitre 3 intitulée « Le souvenir de soi, entre récit et poésie ». 
852 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 99. 
853 Voir p. 193.  
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ا ن  ؤا ب  حأَ  ل  حْريَام دنع 
 َتْل  حرَا  مك 
يه تنتَلاٌَة  رج هَا ن ل  خادَيف  َأدبت 
ٌَنيق يَان عمَا يحيو 
ٌَليمجَ  وهَامَ  ل كَ  نأ 
ا ن لوحَن  موَا نيف 
 َنْز  حلاَاد عَام 
854".َ دوعيَلاوَ،  َر  داغ يَ،  ل  حري 
« Amira,  
Lorsque nos aimés s’en vont 
Comme toi 
Une migration sans fin commence en nous 
Une certitude nous accompagne 
Que tout ce qui est beau 
En nous et autour de nous,  
Excepté la tristesse,  
S’en va 
Sans jamais revenir. »855 
Ce poème annonce une nouvelle spatio-temporalité caractérisée par l’inconnu : ni le temps ni 
le lieu ne sont donnés. Il s’agit en fait d’un état intérieur au poète. Une fois sa condition de 
poète acceptée856, Taha entre dans la communauté des poètes arabes, au cours d’un récital qui 
se tient à Londres, comme un rite initiatique d’entrée. Un nouveau départ est raconté. Ce 
départ n’est pas le résultat d’un exil forcé et ne donne pas lieu à un sentiment d’exil intérieur, 
mais il conduit le poète à trouver un foyer symbolique et poétique. 
Ainsi, les 15 scènes qui constituent le texte de Taha apparaissent comme des instantanés de 
l’histoire de la vie du poète. Cette fragmentation du récit suggère la fragmentation dans 
l’espace causée par l’exil, et alors vécue dans le temps. 
                                                 
854 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 33. 
855 Amer Hlehel, op. cit., p. 31, Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 47. 
856 Voir p. 123. 
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Conclusion de chapitre 
La nature du monologue, à savoir une parole solitaire sur scène, offre à la création 
palestinienne une réponse aux problématiques posées par la difficile réunion des conditions 
matérielles nécessaires à la pratique théâtrale. Cette forme réduite du théâtre se construit sur la 
parole et le récit. Ces deux éléments ont été mis en lumière dans les chapitres précédents 
comme des caractéristiques de l’écriture dramaturgique palestinienne. Ainsi, la parole 
solitaire offre aux Palestiniens un mode d’expression privilégié pour livrer le récit de leur exil, 
ou plutôt, de leurs exils. Car l’exil des Palestiniens est double. Il est d’une part géographique 
en raison d’événements historiques. D’autre part, l’exil peut être intérieur et psychologique. 
C’est le sentiment d’être étranger sur sa propre terre et dans sa nation.  
Pour ces raisons matérielles et esthétiques, la forme monologuée s’est développée dans le 
champ de la création palestinienne depuis le début des années 2000. Une nouvelle étape dans 
l’histoire du monologue palestinien est franchie avec À portée de crachat de Taher Najib en 
2006. Elle entraîne le développement de la pratique de l’écriture monologuée dans le champ 
de la production palestinienne. Sur les six pièces du corpus, quatre sont des monologues : À 
portée de crachat, Dans l’ombre du martyr, En dehors et Taha. Cette large part du 
monologue dans le corpus est représentative de la situation du monologue dans la création 
palestinienne contemporaine. Par ailleurs, ces quatre pièces représentent les foyers majeurs 
des productions palestiniennes qui sont ceux de cette étude : Jérusalem, avec Dans l’ombre du 
martyr, la Palestine avec En dehors et Israël avec À portée de crachat et Taha. Aussi, les deux 
autres pièces du corpus qui ne sont pas monologuées se construisent sur une acmé dramatique 
sous forme de monologue. La récitation de la lettre de Walid Dakka intitulée Pour l’enfant à 
venir857 clôt Le temps parallèle à son paroxysme. Le monologue inaugural d’Un demi-sac de 
plomb tient une fonction clé dans la dramaturgie car il annonce la spécificité de la pièce : la 
tridimensionnalité temporelle et la double dimension spatiale. 
La singularité de l’écriture d’une parole solitaire implique des spécificités dont la forte charge 
fonctionnelle et symbolique des objets. Leur fonction décorative habituelle est dépassée. Ils 
occupent une place dans la dramaturgie égale à celle du monologuant seul sur scène. 
Effectivement, ils incarnent parfois les autres personnages et donnent une matérialité à ces 
absents de la scène. Une forme de langage matériel se développe sur scène avec la présence 
                                                 
857 Voir p. 141. 
224 
 
 
de ces objets. Ils supportent la parole et ses vides. Ils participent à la formulation d’un 
sentiment difficile à exprimer uniquement par les mots, comme celui de l’exil intérieur.  
Le monologue offre un espace pour l’expression de l’intériorité montrée au public. Cette 
intériorité crée une relation étroite avec le public de la représentation. 
Les pièces se construisent sur une spatialité complexe qui est une conséquence de l’exil. Les 
personnages traversent des lieux multiples qu’ils décrivent. Les multiples lieux occupent une 
fonction centrale dans l’élaboration, non seulement de la dimension spatiale des pièces mais 
également de la dimension temporelle. L’espace-temps apparaît dans une forme fragmentée. 
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Chapitre 5 
Le lieu personnage  
Des lieux multiples émergent dans les pièces et les personnages voyagent, contraints ou 
volontaires, dans ces différents espaces. La ville constitue le cadre principal des productions 
palestiniennes de la dernière décennie. Deux villes occupent largement les descriptions : 
Jérusalem et Haïfa.  
La force d’expression qu’elles offrent et leur puissance symbolique marquent tellement les 
personnages qu’ils sont les représentants des lieux qu’ils ont habités, qu’ils habitent ou qu’ils 
rêvent d’habiter. Ces deux espaces urbains se présentent comme l’incarnation de deux 
modèles qui s’opposent mais qui partagent aussi des caractéristiques communes à l’image de 
leurs habitants, Palestiniens. 
1. La ville de Jérusalem dans Un demi-sac de plomb 
Le chapitre précédent a montré que la construction dramaturgique d’Un demi-sac de plomb 
s’élabore à partir de la spatialité propre au moment de la représentation858. L’élaboration de 
cette spatialité spécifique et inscrite dans le temps de la représentation alimente la 
construction de l’espace dans le texte qui y occupe une fonction centrale. La pièce livre une 
description de la ville de Jérusalem qui se réalise selon différentes modalités.  
Les traditions construisent le récit, mythique, folklorique ou historique de la ville. Elles 
participent à l’expression d’une ode dédiée à la ville. La ville tient une place tellement 
importante dans le texte qu’elle concurrence les personnages au point qu’ils incarnent 
finalement le lieu qu’ils racontent, qu’ils habitent et qu’ils défendent. Ces procédés participent 
à l’opération de patrimonialisation déjà évoquée859. 
1.1. La description de la ville et ses différentes traditions 
La description de Jérusalem dans Un demi-sac de plomb s’établit autour des deux éléments 
constitutifs des représentations largement répandues de la ville : le sacré et le politique. La 
pièce reprend ces éléments et construit une nouvelle représentation de la ville de Jérusalem. 
                                                 
858 Voir la section 1.1.4 du chapitre 4 intitulée « Le monologue inaugural d’Un demi-sac de plomb ».  
859 Voir p. 129. 
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1.1.1. Jérusalem, le sacré et le politique 
Les différents noms de la ville sont donnés par le personnage d’Iwaz, au cours d’une scène de 
théâtre d’ombres :  
" :ظاويع  
860".صلاخَايَسدئلاَ،ملاسرواَ،انيلوتيباكَايلياَ،سوبيَ،سدقملاَتيبَ،فيرشلاَسدقلاَ،هليبهَايَسدقلابَانحا 
« Iwaz :  
Nous sommes à Jérusalem, espèce de sot ! Bayt al-šarīf, bayt al-maqdis, Yābūs, Aelia Capitolia, 
Ūrusālim, al-ʾUds. »861 
Ces noms font référence aux différentes périodes de l’Histoire de la ville et en « vertu du 
principe que la pluralité des noms prouve l’excellence de celui qui les porte. »862. L’ouvrage 
Itḥāf al-aḫiṣṣāʾ d’al-Suyūṭī (9b 10b) recense dix-sept noms arabes pour désigner Jérusalem.  
Le premier terme utilisé par le personnage d’Iwaz, Bayt al-šarīf, signifie littéralement l’ 
« auguste maison ». 
Aelia Capitolia est le nom de la ville romaine donné après sa reconstruction par les Romains 
suite à la révolte de Bar Kokhba en 200 avant notre ère. Le nom est donné d’après le gentilice 
d’Hadtrien (Aelius Hadrianus) et en l’honneur de Jupiter Capitolin863.  
Bayt al-maqdis est utilisé dès les premiers siècles de l’islam où le nom complet de Jérusalem 
est « Aelia, la ville du Temple » (سدقملاَتيبَةنيدمَايليإ)864. Bayt al-maqdis est resté et est employé 
notamment pour des raisons religieuses ou politiques à l’époque contemporaine. Bayt al-
maqdis vient de l’araméen et signifie « la maison du temple ». 
Yabūs est le nom d’une des anciennes tribus de la ville et est encore utilisé actuellement pour 
désigner Jérusalem. Il fait référence à un passé arabe ancien. 
Ūrusālim vient de Ūrušalīm, l’arabisation du terme araméen Uršlem et du terme hébreu 
Ūršālēm que la tradition chrétienne utilise également. On trouve dans les sources historiques 
et même dans la poésie arabe ancienne diverses versions arabes de l’hébreu. 
Al-ʾuds dans le dialecte palestinien de Jérusalem où la consonne occlusive vélaire qāf n’est 
pas réalisée, à l’instar des autres dialectes proche-orientaux, ou al-Quds dans le registre de 
                                                 
860 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 7. 
861 Kamel El Basha, op. cit., p. 9. 
862  Encyclopédie de l’Islam. Tome V, Khe-Mahi, Leiden, Pays-Bas, France, E.J. Brill, 1986, xviii+1254; lvii p., 
p. 321‑340. 
863 Katell Berthelot, Julien Loiseau et Yann Potin, Jérusalem: histoire d’une ville-monde des origines à nos jours, éd. 
Vincent Lemire, Paris, Flammarion, 2016, p. 91‑100. 
864 Ibidem, p. 183‑185. 
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l’arabe standard et classique avec réalisation du qāf, est l’appellation arabe la plus courante 
pour désigner la ville de Jérusalem.  
La mention de ces différentes appellations de la ville dans le texte de la pièce et leur emploi 
donnent à la ville une dimension fortement littéraire. Elles inscrivent Jérusalem dans une 
histoire ancienne.  
1.1.2. La mention de Jérusalem 
Dans ce texte où la ville de Jérusalem tient une place centrale, paradoxalement, une seule 
description du lieu est donnée au cours d’une scène de théâtre d’ombres :  
" :َظاويع  
َملحيبَمهروزيبَامَيللاوَناكمَلكَنمَملاعلاَمهوجييبَهسينكوَدجسموَةركسمَقاوسوَريبكَروسهيف،مََهروكذم
َليجنلااوَنارقلاب،هاروتلاوََيفوَاهعراوشَيفَبورحَاهيلعَتراد،بوردلاَوكتبَوش؟َنامهفَايَن  
:َزوكارك 
َهبعصظاويعَ!ياهَ:  
َبحتبَوشَكشيرحَقرحي،لبهتتَاَسدقَياهَكلوسادقلأَ!َسانلاَاهيلعَولتاقتيبَةنيدم  
:َزوكارك 
865"!اهتفرعَام 
«- Iwaz :  
D’épaisses murailles de rempart, des marchés couverts, une mosquée et une église que le monde 
entier vient visiter et dont rêvent ceux qui n’y sont pas venus. Mentionnée dans le Coran, dans la Bible 
et dans la Torah, Jérusalem a vu les guerres se succéder jusque dans ses rues et ses ruelles. C’est 
comme ça, tu comprends ? 
- Karakoz :  
Difficile…  
- Iwaz :  
Maudit sois-tu, tu aimes faire le sot ! Mais enfin, c’est Jérusalem. La ville sainte, la ville pour laquelle le 
monde entier se bat. 
- Karakoz :  
Je n’avais pas compris. »866 
Cette unique et brève description n’est pas le levier de la construction de la centralité de la 
ville dans la dramaturgie. C’est par les personnages, marqués par la ville à un point qu’ils 
finissent par se confondre avec elle, que la centralité de Jérusalem apparaît dans Un demi-sac 
                                                 
865 Kamel El Basha, op. cit., p. 7. 
866 Kamel El Basha, op. cit., p. 9. 
228 
 
 
de plomb. Les caractéristiques de ces personnages construisent une image poétique de la ville 
qui elle-même donne aux personnages une personnalité spécifique. Les liens étroits entre les 
personnages et le lieu participent à l’élaboration de « paysages personnages » tel que l’a 
développé Jean-Pierre Richard867. Pour lui, la description du lieu participe à la construction 
des personnages : « la marque du rapport ancien, profond et passionnel, qui, pour le meilleur 
et pour le pire, a relié l’un à l’autre un monde et un corps. »868 . La construction d’un 
imaginaire visuel, notamment par l’écran et les ombres du théâtre d’ombres, donne à voir la 
ville de Jérusalem sur scène.  
1.1.3. Célébrer la ville de Jérusalem : une ode dramaturgique 
La forme et le fond contribuent à chanter la ville. Des techniques d’écriture sont employées 
pour toucher le public de la représentation et susciter la mémoire individuelle et collective. Le 
tapuscrit indique d’ailleurs qu’elle est « la pièce de Jérusalem » (سدقلاَ ةّيحرسم869 ) et la 
représentation est désignée comme « une soirée hiérosolymitaine » (ةّيسدقمَ ةرهس870). La pièce 
mobilise le témoignage individuel et la valeur historique pour la construction d’une mémoire 
collective et contre l’oubli. Kamel El Basha exprime cette volonté dès le début de la pièce 
dans le tapuscrit :  
" بَلاَتاظحلامَد:اهنم  
بدأَنمَنولياخملاَهثراوتَامَىلإَادانتساَفرصتبَتبتكَظاويعوَزوكاركَدهاشمَدهشمَ.يبعشَصلاَءاودَتو
871".هتاركذمَيفَهيرهوجَفصاوَهدروأَامكَبتكَ:جعزملا 
 « Remarque importante   
Les scènes de Karakoz et Iwaz ont été créées en puisant dans l’héritage laissé par les praticiens du 
théâtre d’ombres et de la littérature populaire.  
Les scènes qui se déroulent sur un fond sonore très fort et dérangeant ont été écrites suivant les 
descriptions et les récits livrés par les témoignages et les souvenirs. »872  
La pièce cherche à faire renaître un patrimoine par le témoignage et la consignation de la 
mémoire :  
                                                 
867 Jean-Pierre Richard, op. cit. 
868 Ibidem, p. 34. 
869 Kamel El Basha, op. cit., p. 1. 
870 Page facebook de la pièce, consultée le 27 janvier 2014. 
871 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 1. 
872 Kamel El Basha, op. cit., p. 1. 
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"":ةيحرسملاََلايخَحرسمَءايحاَةداعلاَةلواحمَيه،لظلاََلايخَىمدوَنيلثمملاَنيبَجمدت،لظلاَيفَلواحنَاه
َنمَءامظعلاَتلااضنَتدهشَيتلاَةيخيراتلاَةرتفللَانتركاذبَةدوعلاَنيبوَيحرسملاَلكشلاَاذهَديلاقتَنيبَجمدلا
873".سدقلاَتلااجر 
« La pièce est une tentative de faire renaître le théâtre d’ombres en mêlant des scènes jouées par des 
comédiens et des scènes jouées par les figures du théâtre d’ombres. Nous essayons dans cette pièce 
de mêler les pratiques et les formes traditionnelles de théâtre et les souvenirs de cette période de 
l’histoire qui a été le témoin de grands hommes. »874  
Une ode à la ville est récitée par Camélia : 
«(ادبتَبَهديصقلاَلوحتتلَفزعلابَحلاصَادبيَمثَايرعشَاءاقلاَهديصقلاَءاقلابَايليمكيردتلااعمَاهناينغيَةينغاَىلاَج)  
َسدقلا 
َنيمسايلاَدلبرتعزلاوَناحيرلاو  
ناميهَبلقلاَاهيف 
عمدَفرذتَنيعلاو 
ناطيحلاَخطلت 
نايغطلاَدهشمَنم 
روسلاَقوفَرتخمتب  
هجوتمَسورعَلبجَةمقَىلع  
وسَاهنضحبروخصَرَ  
َسمشلاَوضبَعملب 
رمرملاوَرولبلاك 
كلاحَىلعَيحصاَهمخسمَايَهمطلمَاي 
875"كلاينَلوقنتَرهقَكودعَيديز 
« (Camélia commence à réciter une poésie. Saleh se met à jouer et la récitation poétique devient 
progressivement un chant. Saleh chante avec elle) :  
Jérusalem 
Pays du jasmin, du basilic et du thym 
Où le cœur est fou amoureux 
L’œil pleure abondamment des larmes 
Qui éclaboussent les murs  
En assistant aux scènes des despotes  
Au-dessus des remparts, Jérusalem se pavane 
                                                 
873 Page facebook de la pièce, consultée le 27 janvier 2014. 
874 Idem. 
875 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 32. 
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Telle une mariée couronnée au sommet de la montagne 
Dans son enceinte de remparts rocheux 
Luisants sous la lumière du soleil 
Comme le cristal et le marbre. 
Ô endeuillée, ô humiliée, réveille-toi ! 
Écrase ton ennemi et oppresse-le un peu plus, qu’on dise : « je t’envie ». »876 
La récitation de ce poème composé spécialement pour la pièce contribue à éveiller les sens du 
public par l’exploitation d’un champ lexical spécifique et à stimuler la mémoire individuelle 
et collective. Les termes « jasmin », « basilic » et « thym » suscitent le sens de l’odorat et la 
mémoire olfactive des spectateurs. Les termes « œil », « pleure », « assistant », « luisants » et 
« lumière » s’inscrivent dans le champ lexical de la vision. 
Le poème se construit également sur la confrontation de deux champs lexicaux : le minéral et 
le vivant. Le monde minéral, suggéré par les termes « remparts », « montagne », « remparts 
rocheux », « cristal » et « marbre » s’oppose au monde vivant que les termes « larmes », « se 
pavane », « mariée » évoquent. La succession d’adjectifs qualificatifs à l’avant-dernier vers 
enrichit ce champ thématique de la vie. L’emploi des outils de comparaison « telle » et 
« comme » permet d’exprimer la victoire de Jérusalem, vivante, contre la menace et la mort. 
La déclamation de cette poésie renforce le sentiment d’appartenance à la ville et encourage le 
public à poursuivre la lutte pour la préserver et la garder. 
Le succès rencontré au cours des représentations, particulièrement auprès des classes 
populaires du public de Jérusalem et de ses populations âgées877, souligne la centralité de la 
mémoire érigée et célébrée dans Un demi-sac de plomb. 
                                                 
876 Kamel El Basha, op. cit., p. 39-40. 
877 Après avoir assisté à plus d’une centaine de représentations (voir le carnet de représentations en annexe) dans les 
théâtres palestiniens (Jérusalem, Ramallah, Bethléem, Haïfa, Acre), une autre caractéristique de la pratique théâtrale en 
Palestine apparaît. Il s’agit plus précisément de la spécificité du public des théâtres palestiniens qui est majoritairement 
composé de spectateurs issus des milieux populaires et dont le niveau d’éducation est moyen. Cette spécificité est 
particulièrement visible à Jérusalem. Dans une ville fortement internationalisée et dont les élites sont acculturées voire 
plus familières des cultures française, américaine ou britannique qu’elles préfèrent à la culture locale en arabe. Les 
classes populaires se rendent au théâtre car il est le seul lieu de culture et de divertissement dont la pratique se fait en 
langue arabe, l’unique langue maîtrisée par ces personnes. Les élites culturelles quant à elles ne se rendent pas au 
théâtre. Elles s’intéressent plus aux autres formes d’art, comme les arts visuels ou la musique. Elles assistent aussi aux 
événements organisés par les centres culturels étrangers. 
Par ailleurs, les chapitres précédents de cette étude ont montré que le théâtre palestinien se construit à partir des formes 
locales du récit et du conte. Au contraire des autres théâtres arabes, comme le théâtre libanais ou le théâtre syrien, le 
phénomène d’importation du théâtre dans sa forme européenne est beaucoup moins fort en Palestine. En 2017, le 
théâtre reste une pratique locale qui attire alors les personnes des milieux populaires. Cette situation de la réception du 
théâtre palestinien lui donne un caractère d’exception dans l’histoire du théâtre arabe et au-delà. 
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Public rassemblé dans le hall avant une représentation d’Un demi-sac de plomb. Page 
Facebook de la pièce. 
Cette ode introduit le récit de bataille de Qastal :  
878")لظلاَلايخَةشاشَىلعَلطسقلاَةكرعمَةحاسَةروصَرهظتَ(" 
« (La photo de la place où s’est tenue la bataille de Qastal apparaît à l’écran du théâtre d’ombres.) »879 
Pendant qu’elle chante une ode à Jérusalem, accompagnée par la musique du luth, le théâtre 
d’ombres se met en place pour laisser la place au récit de cette bataille du 7 avril 1948, au 
cours de laquelle Abd al-Kader al-Husseini (ينيسحلاَ رداقلاَ دبع, 1907-1948), combattant 
palestinien contre les milices juives est mort en martyr.  
1.2.  Des « paysages personnages » 
L’étude des personnages d’Un-demi sac de plomb et de leurs caractéristiques participe à la 
description de la ville dans la pièce. 
1.2.1. Le personnage d’Abd al-Kader al-Husseini : le héros martyr 
Personnage historique, Abd al-Kader incarne dans Un demi-sac de plomb une figure de héros 
martyr pour la défense de sa ville et de sa nation. Le récit de la bataille où il meurt suit 
                                                 
878 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 32. 
879 Kamel El Basha, op. cit., p. 40. 
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l’introduction évoquée plus haut, en musique et en poésie dans un cadre visuel spécifique. La 
fiction se nourrit du réel et de l’Histoire. Camélia donne des éléments de contexte pour 
introduire la scène de la bataille : 
"َ(عباتتوَاهنويعَضمغتَ)  
َ3ََناسين1948،ََهفياشاملبلاَةبيتكخََةعبارلاَمجاهتبَةيرقلا.اهلتحتباوَََريواغملاَنمَةدحوتمجهَلعَةيرقلاَى
لبق ،رجفلاََيقابَاهتقحلو.تاوقلاَََةيرقلاَطيحمَيفَترمتساَكراعملاَةدع.ماياَدهاجمَنيسمخَنمَيرقلاَة
يبَاوعفاد،اهنعَواوبحسناَامََلاإَامَدعبتصلخَ.مهتريخذََاوجيسَهاناغاهللَنيعباتلاَنيلتحملاعقاوم،مهَلاوطرايتاَ
880".لبانقلابَلطسقلاَنيلاوحَيللاَةينيطسلفلاَتاوقلاَفصقتَتراص َ 
« Le 3 avril 1948, la quatrième brigade du Palmach881 attaque le village et l’occupe. Une unité des 
maġāwīr attaque le village avant l’aube, elle est suivie ensuite par le reste des forces. Les batailles se 
poursuivent dans les environs du village pendant quelques jours. Une cinquantaine de combattants 
défendent le village. Ils ne se retirent qu’après avoir épuisé leurs réserves. Les occupants appartenant 
à la Haganah arrivent sur place et les forces palestiniennes qui tiennent leur position autour du village 
sont bombardées. »882 
Effectivement, des troupes prennent position au village de Qastal dont la position est 
stratégique sur la route de Jérusalem. La réaction d’Abd al-Kader al-Husseini, alors à Damas, 
est immédiate pour reprendre le village qu’il identifie au sort de la ville de Jérusalem.  
Abd al-Kader al-Husseini occupe la scène politique palestinienne depuis la fin des années 
1930. Il est le fils de Moussa Qazem al-Husseini (ينيسحلاَ مظاكَ ىسوم, 1850-1934), maire de 
Jérusalem de 1918 à 1920, l’un des acteurs du mouvement politique arabe qui se développe à 
Jérusalem dès les années 1920 sous Mandat britannique. Le mouvement prend une telle 
importance que la vie politique de la ville sera indissociable de celle, plus générale, de la vie 
politique arabe et de la naissance du mouvement politique national arabe 883 . Pendant la 
révolte palestinienne de 1937 à 1939, Abd al-Kader al-Husseini devient le chef de guerre des 
groupes armés paysans de Cisjordanie884. Il incarne la figure du héros populaire national issu 
d’un milieu politique dont l’activité et l’engagement fait naître l’identité palestinienne 
contemporaine où la ville de Jérusalem occupe une place centrale. Effectivement, pour Henry 
Laurens : 
                                                 
880 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 33. 
881 Palmach est l’acronyme de « Plugot maḥats » en hébreu, littéralement « unité de choc ». Le Palmach est fondé en 
1941 pour combattre le gouvernement mandataire britannique. 
882 Kamel El Basha, op. cit., p. 40. 
883 Henry Laurens, « Jérusalem, capitale de la Palestine mandataire », in Élias Sanbar, Farouk Mardam-Bey, (éds.). 
Jérusalem: le sacré et le politique, Arles, Actes Sud, 2004, p. 219‑240, p. 228‑230. 
884 Ibidem, p. 238‑239. 
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 « La place de Jérusalem comme élément central de l’identité politique palestinienne est si 
forte qu’elle survit aisément à la dispersion de ses élites politiques et à l’instauration d’un 
contrôle strict des institutions arabes et musulmanes de la Ville sainte par les Britanniques. 
(…) C’est bien entre 1918 et 1948 que Jérusalem est passée du rôle de Ville sainte à ceux de 
capitale administrative de la Palestine et de pierre angulaire de la conscience nationale 
palestinienne. »885 
En dernier recours avant la bataille, Abd Al-Kader al-Husseini demande de l’aide au Comité 
militaire de la Ligue arabe basé à Damas886 qui préfère se concentrer sur un autre village en 
vue d’une opération en Galilée. Pour le chef palestinien, ses interlocuteurs sont des traîtres : 
« L’Histoire vous condamnera. Je rentre pour prendre Qastal et mourir en combattant »887.  
Camélia continue son récit de l’Histoire :  
"6 ،ناسينََبيجيَناشعَقشمدَيفَسدقملاَداهجلاَتاوقَينيسحلاَرداقلاَدبع،حلاسَلاَوناَولولوقيبَتطقسَلطسق
َامَلبقَهلاسرلاَارقيبَوتوصَنيعماسَ،صاصرَسيكَصنَهديابوَهيبرعلاَهنجللَهلاسرَرخاَملسيبَ،هنياهصلاَديب
888"؟اهثعبي 
« Le 6 avril, Abd al-Kader al-Husseini et les forces d’al-Jihad al-Muqaddas sont à Damas pour 
demander des armes. Ils disent que Qastal est tombée aux mains des Sionistes. Il envoie une dernière 
lettre au comité arabe avec à la main, un demi-sac de plomb. Vous entendez sa voix lire la lettre avant 
qu’il ne l’envoie ? »889 
Durant ce récit livré par Camélia, la lecture de la lettre datée du 6 avril 1948, adressée par 
Abd al-Kader al-Husseini au secrétaire de la Ligue des États arabes pour lui demander de 
l’aide, est diffusée. Pour répondre à sa demande, un demi-sac de plomb lui sera envoyé. Une 
didascalie précise comment la lettre doit être lue :  
"َ:ينيسحلاَرداقلاَدبع  
(نمََدبعَديفحلاَتوصبَناكَولَاذبحوَلاجسمَتوصلاَنوكيَناَلضفملارداقلا،َصَرهظتَناَنكميَامكَةرو
َىلعَهديَطخبَةلاسرلاهشاشلا)َ:  
 
سدقملاَداهجلاَةمظنم 
                                                 
885 Ibidem, p. 239. 
886 L’Armée de Libération Arabe (ALA) est créé par la Ligue des États Arabes le 1er janvier 1948. L’ALA est dirigée 
par le Comité militaire, basé à Damas et dirigé par le Général Ismaïl Safwat, assisté par le Colonel Mahmoud al-Hindi 
et le Capitaine Wasfi al-Tall pour les opérations sur le terrain et par le Birgadier Taha al-Hachimi pour les 
entraînements, Nafez Nazzal, op. cit., p. 10. 
887 Henry Laurens, La question de Palestine. Tome troisième, 1947-1967 : le temps des prophéties, Paris, Fayard, 2007, 
p. 73. 
888 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 33. 
889 Kamel El Basha, op. cit., p. 40. 
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هماعلاَهدايقلا 
َسدقلا6/4/1948  
هركذم 
 
لااَديسلاةيبرعلاَلودلاَةعماجلَماعلاَنيم  
هرهاقلا 
 
ناَدعبَهيلوؤسملاَمكلمحاَينا 
دبَمهتاراصتناَجواَيفَيدونجَمتكرتنو  
حلاسَواَنوع 
 
890"ينيسحلاَرداقلاَدبع 
« - Abd al-Kader al-Husseini :  
(Il est préférable qu’une voix-off enregistrée au préalable soit diffusée. Il est recommandé de diffuser la 
voix réelle du personnage historique, de la même manière que la photo de la lettre projetée est 
l’originale)  
« L’organisation d’al-Jihad al-muqaddas 
Direction générale 
06/04/1948 à Jérusalem 
 
À Monsieur le Secrétaire Général de la Ligue des États Arabes 
Le Caire 
 
Je prends la responsabilité de ce qui va suivre 
Vous avez laissé mes soldats au faîte de votre victoire 
Sans aide, ni armes. 
 
Abd al-Kader al-Husseini. »»891 
La suite du récit de la bataille est prise en charge au théâtre d’ombres : 
"7/،ناسينََايندلا،حبصلاَلصوََسدقملاَداهجلاَةدايقبَعمتجاوَسدقلاَرداقلاَدبع  
-وباَ:َهيد  
؟َكلولاقَوشوَ!؟َصاصرَسيكَصنَسب 
                                                 
890 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 33. 
891 Kamel El Basha, op. cit., p. 40. 
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  عبدَالقادرَ:َ-
  كلهمَالساحهَوهمهَبيحررواَفلسطينبدهمَاياناَنتر
  الشيخَ:َ-
  دونيعنيَاذهبَانتَوربكَفقاتلاَاناَهاهناَقاع
  عبدَالقادرَ:َ-
الجههََناَ،َعلىَالميمنهَحافظَبركاتَمنَالجههَالشرقيهَ،َوالميسرهَمنالناَاللهَ،َخليناَبالمهمَ،ََزيَماَاتفق
القيادهَومعيََالغربيهَالشيخَهارونَابوَجازيَ،َوفيَالقلبَابراهيمَابوَديهَومعوَفصيلينَ،َواناَبضلَفيَمركز
  ليَالموسوسَ،َاتوكلواَعلىَاللهَ.فصيلينَللاسنادَالاولَبيقودوَعبدَاللهَالعمريَوالتانيَع
  ديهَ:َابوَ-
 لاَالهَالاَاللهَ
  )الخ....ََتبدأَالمعركهَ،َتتعالىَاصواتَالصيحاتَوالانفجاراتَ،َطائراتَ،َمدافعَمورترَ،َرصاصَ،َمدفعيه(َ
  :اثناءَالمعركهَاصوات
 اللهَاكبر
 تقدم
 الكلَعالارض
 هجوم 
 نصَكيسَرصاصَ؟
  .نصَكيسَرصاص
  !نصَكيسَرصاص
 اللهَاكبر
 القلبَبحاجهَلذخيره
  لباسندواَالق
  جريحَ61ابوَديهَتصاوبَومعاهَ
 بعضهمَاصابتهَخطيره
  اسندوَالقلب
 هجوم
 قواتَالاسنادَوصلت
 اسعفواَالجرحى
 مفيشَاسعاف
 رجعوهمَللخطوطَالخلفيه
  القائدَاقتحمَصفوفَالعدو
  !ذخيرهَياَشباب
 اللهَاكبر 
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؟َصاصرَسيكَصن 
اورصاحتَهاعمَيللاَهوقلاوَرداقلاَدبع 
صاصرَسيكَصن!  
قيرعَديشرحلاسوَتاوقَهاعموَبابشَايَلصوَتا  
موجه 
كدنعَنمَمهلقلح 
ربكاَاللهَ،َربكاَالله 
 ربكاَالله!َلطسقلاَتررحتاَ،َوبره!  
مهاروَ!َقحلا.  
 عجراَعجرا.   
نيدلاولاَنيعلامَاوبحسنا 
892".ربكاَاللهَ،َربكاَاللهَ)َراصتنلااَتاحيصَىلاعتتَ( 
« Le 7 avril, à l’aube, Abd al-Kader al-Husseini arrive à Jérusalem. Il rejoint les forces d’al-Ǧihād al-
muqaddas893.  
- Abou Dayyih :  
Un demi-sac de plomb ? Qu’est-ce qu’ils t’ont dit ? 
- Abd al-Kader al-Husseini :  
Ils veulent qu’on leur laisse le champ libre pour qu’ils libèrent eux-mêmes la Palestine.  
- Le cheikh :  
C’est-à-dire que tu dégages. Moi je reste.  
- Abd al-Kader al-Husseini :  
Dieu est avec nous. Concentrons-nous sur l’essentiel et gardons la ligne que nous avons décidée : 
Hafez Barakat à l’aile droite, depuis le côté est. Depuis le côté ouest, à l’aile gauche, le cheikh Hārūn 
Abū Ǧāzī. Et au centre, Ibrahim Abou Dayyih avec deux patrouilles. Moi, je reste au centre, je prends 
le commandement, avec deux patrouilles pour les premiers renforts sous la conduite de ʿAbd Allah al-
ʿUmarī et les seconds renforts sous la conduite de ʿAlī al-Mawsūs. Dieu est avec nous. 
- Abou Dayyih :  
Il n’y a de dieu que Dieu.  
(La bataille commence. Les bruits des cris et des explosions s’élèvent, des avions, des 
vrombissements de moteurs, des balles, etc…)  
                                                 
892 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 33-35 
893 L’organisation du Ǧayš al-Ǧihād al-muqaddas, ou du Jaysh al-Jihad al-muqaddas (سدقملاَداهجلاَشيج, l’Armée de la 
guerre sainte) était une force d'irréguliers Palestiniens et Arabes pendant la première guerre israélo-arabe qui précéde 
la création de l’État d’Israël. Elle est fondée par Hajj Amin al-Husseini (ينيسحلاَنيمأَجاحلا, 1895-1974) puis dirigée par 
Abd al-Kader al-Husseini jusqu’à sa mort puis par Émile Ghoury (يروغَليميإ, 1907-1984).  
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Le 8 avril, les forces arabes reprennent le village de Qastal, après de durs combats, également 
racontés :  
« (La bataille commence. Les cris et les bruits d’explosion s’élèvent. Le bruit des avions de fait 
entendre, les moteurs et les balles aussi. Des voix se font entendre pendant la bataille)  
Dieu est grand ! 
Avance !  
Tout le monde à terre !  
Attaque !  
Un demi-sac de plomb ?  
Un demi-sac de plomb.  
Un demi-sac de plomb !  
Dieu est grand ! 
Le centre a besoin de munitions.  
Aidez le centre.  
Abou Dayyih avance, il a seize blessés avec lui. Certains sont dans un état grave.  
Aidez le centre !  
Attaque !  
Secours pour les blessés !  
Il n’y a pas de secours !  
Rapatriez-les derrière la ligne de front !  
Des munitions !  
Dieu est grand !  
Un demi-sac de plomb ? 
Abd al-Kader al-Husseini est avec la force, que celui qui est avec lui face siège. 
Un demi-sac de plomb !  
Rachid Erikat vient d’arriver, il apporte des forces et des munitions !  
Attaque !  
Suis-les ! 
Dieu est grand, Dieu est grand !  
Fuyez ! Al-Qasṭal est libérée ! Dieu est grand !  
Suivez-les ! Derrière eux !  
Revenez ! Demi-tour !  
Libération ! 
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(Les cris de victoire s’élèvent.) 
Dieu est grand ! Dieu est grand ! »894 
Cette bataille oppose les combattants palestiniens et arabes aux miliciens juifs des groupes 
Irgoun895 et Lehi896. Elle se déroule le cadre de l’opération Nashon est déclenchée au début du 
mois d’avril 1948 par David Ben Gourion (1886-1973), alors président de l’exécutif de 
l’Agence juive897. Cette opération a pour objectif de dégager la route de Jérusalem et de 
nettoyer le secteur de la route par la destruction de villages arabes898. L’historien Henry 
Laurens qualifie cette période de de « guerre civile palestinienne »899. 
Abd al-Kader al-Husseini meurt au court de la bataille du 8 avril :  
 " بابشَايَدهشتساَرداقلاَدبع  
َ(ََاهنويعَحتفتَايليمكَ،َتمص)  
:َايليمك 
900".َنيدهاجملاَمهعموَاوعيشتاَريهامجلاَاوتقحلوَ،رداقلاَدبعَدهشتساَناسينَ8َيف 
« Abd al-Kader al-Husseini est mort !  
(Silence. Camélia ouvre les yeux.) 
- Camélia :  
Le 8 avril, Abd al-Kader al-Husseini meurt en martyr. Une foule immense le suivit et l’accompagna aux 
côté des combattants. »901 
Camélia reprend la parole pour annoncer la mort du héros Abd al-Kader. Henry Laurens note 
que : « Le choc psychologique est terrible. Ne laissant qu’une quarantaine d’hommes à 
Qastal, tous les Arabes accourent pour enterrer leur chef le 9 avril à Jérusalem, à côté de son 
                                                 
894 Kamel El Basha, op. cit., p. 41-43. 
895 Le groupe est créé en Pologne par Vladimir Zeev Jabotinsky. Le recours au terrorisme, dans la lutte contre les 
Britanniques et dans le combat contre les Arabes de Palestine, est son moyen d’action. L’attentat contre l’hôtel King 
David le 22 juillet 1946 à Jérusalem et le massacre de la population du village de Deir Yasin le 9 avril 1948 sont 
notamment commis par les miliciens du groupe et de ceux de Lehi. 
896 Appelé Lehi, pour Lochamei Herut Li Israel, « les combattants pour la liberté d’Israël » en hébreu. Constitué de 
dissidents de l’Irgoun (voir note 895), il représente en 1948 deux à trois cents hommes. Le groupe sera ensuite intégré 
à l’armée israélienne. Le terrorisme contre les Britanniques puis contre les Arabes de Palestine est son unique mode 
d’action. 
897 « À partir de 1929, l’Agence juive pour la Palestine, regroupant sionistes et, pour un temps, non-sionistes, remplit la 
fonction de l’ « organisme juif convenable », défini à l’article 4 du mandat afin de donner son « avis à l’administration 
de Palestine et de coopérer avec elle ». Maîtresse aussi bien de la répartition des certificats d’immigration et de 
l’acquisition des terres que de la sécurité et de la « politique extérieure », l’Agence éclipsant le Vaad Leumi, incarne le 
pouvoir juif en Palestine, aux yeux du Foyer national et des autorités mandataires. L’Exécutif en tient fermement les 
rênes. », Alain Gresh et Dominique Vidal, Palestine 47: un partage avorté, Bruxelles, Editions Complexe, 1987, p. 46. 
898 Henry Laurens, op. cit., p. 73. 
899 Ibidem, p. 39‑98. 
900 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 35. 
901 Kamel El Basha, op. cit.,  p. 43. 
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père, au Haram al-Sharif. » 902 . Le récit des funérailles d’Abd al-Kader al-Husseini est 
accompagné de la récitation d’une autre poésie :  
"َ(هقفارتَيزئانجَبكومَيفَديهشلاَشعنَلمحتَهدشتحمَعومجَ:َرداقلاَدبعَةزانجَشاشَفلخَايليمكَلايخَة
لظلاَ)  
ك:َايليم  
َايورداقلاَدبعَلاعَجربَايويَكوزهَام  
وبَبرضكشفلاَكوزهَامَعفدملاو  
كوزهَامَنريتشوَنوغراَاناغه 
نطولاَريغلَباسحَبسحتَام  
---------َ  
َيتارسحَْلكَي  ّض ق تَفّ قوَليلَاي 
يتاهآَتيسْنوَانأَنيمَتيسنَنكمي 
ايخلَهدناوَفوخَيعمدَْنظتَلايت  
903"اوراوثَدعبَنمَنطولاهَىلعَيعمد 
«(Les funérailles d’Abd al-Kader al-Husseini : une immense foule compressée porte le corps du martyr 
et chante la gloire du martyr dans le cortège funéraire. Camélia accompagne le cortège jusque 
derrière l’écran de théâtre d’ombres.) 
- Camélia :  
Ô Abd al-Kader, tour haute, ils ne t’ont pas ébranlé 
Les balles et les canons ne t’ont pas ébranlé 
Haganah, Irgoun et Stern904 ne t’ont pas ébranlé 
N’en tiens pas compte, Ne tiens compte que de ta patrie !  
 
Ô nuit, le temps du désespoir est terminé 
Tu m’as peut-être oublié, moi et mes cris de douleur  
Ne pense pas que mes larmes sont des larmes de peur et appelle mes sœurs  
Je pleure ce pays et ses révolutionnaires »905 
La présentation sur scène de cet événement fonctionneَ avec l’intégration de matériau 
historique et non-fictionnel toujours pour donner à la pièce une valeur historique et de 
témoignage. 
                                                 
902 Henry Laurens, op. cit., p. 74. 
903 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 35. 
904 Aussi appelé Lehi, voir note 896. 
905 Kamel El Basha, op. cit., p. 43. 
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Face à ce personnage de héros martyr, le personnage de Camélia présente la ville de 
Jérusalem sous un autre visage.  
1.2.2. Le personnage de Camélia : une mère résistante 
Du point de vue formel, une des caractéristiques sur lesquelles se construit Un demi-sac de 
plomb est l’alternance de scènes jouées par les acteurs et de scènes de théâtre d’ombres : 
 
Un demi-sac de plomb, scène de théâtre d’ombres, représentation du 20 décembre 2013, TNP, 
Jérusalem. Photo Najla Nakhlé-Cerruti. 
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Un demi-sac de plomb, scène de théâtre d’ombres. Page Facebook de la pièce. 
 
Un demi-sac de plomb, scène de la bataille de Qastal. Page Facebook de la pièce. 
L’actrice Reem Talhami joue le rôle de Camélia. Camélia est la patronne d’un café faisant 
office de centre culturel à Jérusalem : le centre culturel et de loisirs Hajj Saleh (al-markaz al-
242 
 
 
tarfīhī wa-l-ṯaqāfī Ḥaǧǧī Sāliḥ). Raǧāʾī Ṣandūqa, Kanʿān al-Ġūl et ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
sont respectivement dans le rôle de Abd al-Kader, le mari de Camélia, Saleh, leur fils et 
ʿAbbūdeh, leur voisin. Le déroulement sur scène d’une intrigue dans le temps présent et 
contemporain de celui de la représentation de la pièce, est entrecoupé de scènes de théâtre 
d’ombres racontant la bataille de Qastal. 
Les scènes de théâtre d’ombres s’inscrivent dans une temporalité passée et historique alors 
que celles de l’intrigue principale sont en plein dans l’actualité de Jérusalem. Camélia, 
palestinienne citoyenne de Jérusalem, est menacée d’expulsion par ses voisins juifs israéliens 
qui cherchent à prendre son café afin d’agrandir leur boutique de souvenirs :  
"- :َايليمك  
َ(فتاهلاَنريَ،َدجَنعَاباَحلاصَجحلاَاهثروَهوهقلاَياهَ....َلضافلاَيماحملاَةرضحَايَ؟َراصَوشَ،َهوياَ)ََلأ
عللَةبيرضلاَقارووَ...َقارولااَلكَكلتثعبَ،َةرمَتيمَيكحلاهَكلانلقَوباطلابَهلجسمَشمَيديسَايَنيينامث
يَيزوجَمسابَايَاهلكَللاتحلااوَنييندرلااوَزيلجنلااووناقلاَبسحَسدقلاَياهَنيدعبَوديسَايَهوباَاَيلودلاَن
للمعتَواَرثعتتَواَهرتفَبرحلاَشبرختتَنكممَ،َانحيرتوَيجيتَبرحلاَهنياكَيهَ....َهلتحمَضراَواَثداحَاه
حلاوَانحاَسبَ،َتاقافخاَنودبَبرحَشفَ،َهلماكَبرحَومساَيشاَشفَ،َنكممَيشَلكَهندهَريصتَينعيَللهَدم
روَكولمَهيافكَانعانحيريوَاهرمعبَانللوطيَاللهَ،َديدجوَلواَنمَاهوعلويبَبرختَتجاَامَلكَارماوَاسؤََنم
.َلوعفموَهديافَمهلريصتوَلاجرَوعجريَانلاجراَناشعَهيضافلاَهندهلاه 
تراصَنيسحَوباَةناكدَهاَ،َانناريجَاوراصَنينطوتسملاَ،َعوضوملاَانلمسحتَمزلاَمويلاَكدعسيَاللهََلحم
ابَتوبيكللَرينوفيسبرتوَتدلوناَاناَ،َيفيكبَيليئارسلااَروبسبلاَهلمحَاناَوهَ،َاناشوشَةرادَ،َيلاوخَدلبَيفَتي
موَيتثجَىلعَاللهوَ...َ،َيفويضَعمَيكحبَلأَ!َهطوسفَاهمساَاندلبَاوكحضتباَشيلَ،َهطوسفَهوياَسارلاَعطقيبَا
َ،َبرحلاَاياحضَلواَنيجرفتملاَ،َجرفتنَدعقنَانديفنيبَوشََ،َوبكرَيللاَريغ.َهراشبلاَانتسب.َهملاسلاَعمَ..  
-َ:َحلاص  
906"؟َانودرطيَحارَ؟َراصَوش 
« - Camélia :  
Cher Maître, bonjour, je vous écoute… Ce café, le hajj Saleh l’a hérité de son père qui lui-même l’avait 
hérité de son grand-père. Non, monsieur, il n’est pas enregistré dans le ṭābū907. Nous avons discuté 
avec vous de ce point plus d’une fois. Je vous ai transmis tous les papiers. Les documents justifiant du 
paiement des taxes sous les Ottomans, sous les Britanniques, sous les Jordaniens et sous 
l’Occupation. Tout a été envoyé. Tous les papiers sont au nom de mon mari, de son père ou de son 
grand-père. Je vous rappelle qu’ici, c’est Jérusalem, et que selon la loi internationale, elle est sous 
occupation. Elle subit des guerres qui repartent aussi rapidement qu’elles sont venues. Il y peut y avoir 
la guerre, des destructions puis une trêve, tout est possible. Il n’y a rien qui s’appelle une guerre totale. 
                                                 
906 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 18. 
907 Registre d’enregistrement des biens fonciers. 
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Il n’y a pas de guerre sans pertes. Mais, grâce à Dieu, nous avons eu notre compte de rois, de chefs, 
de princes, tout ceux qui sont venus et ont détruit la ville en allumant la flamme comme si c’était la 
première fois. Que Dieu nous offre une longue vie et qu’Il nous épargne une nouvelle trêve inutile pour 
qu’Il fasse en sorte que nos hommes redeviennent des hommes, des vrais et qu’ils servent à quelque 
chose et qu’ils aient quelque chose à faire. 
Que Dieu vous vienne en aide. Aujourd’hui, il est temps de s’occuper de notre affaire. Les colons sont 
devenus nos voisins. Oui. Le magasin d’Abou Hussein est maintenant un magasin de souvenirs pour 
les Juifs dont la patronne est Shoshana. Oui. Je suis détentrice d’un passeport israélien. Ca suffit 
comme ça. Je suis née et j’ai été élevée chez mes cousins. Oui Monsieur, à Fassuta908. Pourquoi vous 
riez ? Notre ville d’origine s’appelle Fassuta ! Non, je parle avec mes invités. Non, je ne lâcherai pas. 
Ça nous sert à quoi de nous assoir et de regarder ce qui se passe ? Les spectateurs sont les 
premières victimes de la guerre. J’attends une bonne nouvelle de votre part. Au revoir. 
- Saleh :  
Que s’est-il passé ? Ils veulent nous chasser ? »909 
Dans son monologue masqué derrière une conversation téléphonique, Camélia construit les 
traits de sa propre personnalité. Comme la pluie marque les personnages des romans de Jean 
Rouaud, la guerre et les occupations successives marquent le personnage de Camélia910. Les 
multiples occupations étrangères de la ville de Jérusalem construisent l’histoire du personnage 
et ont une influence sur son présent et l’actualité de la ville. De l’expérience des successions 
de guerres et de trêves, Camélia retient l’inutilité de la paix et, au contraire, l’utilité et la 
nécessité de l’engagement et la lutte armée.  
Camélia apparaît comme une figure de résistante engagée dans la défense de sa ville. Elle 
mène un combat juridique à portée politique pour que le café dont elle est la propriétaire 
demeure à sa place. Elle assure aussi la transmission d’une mémoire menacée de tomber dans 
l’oubli en raison de l’indifférence des jeunes générations face à leur patrimoine en apprenant à  
son fils où se trouve la village de Qastal et en faisant revivre la mémoire du village et de ses 
habitants :  
" لاَلصتتَاينولقَاهدعبوَنيسايَريدَاهدعبوَاتفلَنيميلاَكدياَىلعَ،َافايعَسدقلاَنمَلزانَاتناوَ،َلطسقَبحب
يلاَةايمَنمَبرشاَ،َاهروخصَىلعَطبعشتاََاهيلعَليماَ،َنيديعمَةعيبطلاَةيامحَ،َنيفوسخملاَدايعبَيللاَعيبان
،َبوبحوَراضخوَهكاوفَلغتَضرلااَتقبَنهبنجبوَدلبلاَلهاَنهوعرزَيللاَاهتانوتزَنمَطقلاَاهيلاوح42ََمنود
وَ,بوبح169ََنيتاسب50  نوتيزَمنود. َبَيللاَاهبيارخَنيبَروداَنهيفَنيشياعَاوق104ََامَتقوَنيمداَينب
                                                 
908 Fassuta (ةطوّسف) est un village palestinien situé au Nord-Est de la Galilée à la frontière libanaise.  
909 Kamel El Basha, op. cit., p. 22-23. 
910 Jean-Pierre Richard, op. cit. 
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اهورمدَ.َوَتنبَيللاَدونزلاَنيوَ،َنيماَماَايَكنيوَ!َدمحمَايَهلسلسلاَدنساَ!َنيسحَوبَايَكدنعَنمَلّيهَترمع
!َمويَعجرتَاردَنيمَايَ،َترمثوََىلعَهحتافلاَارقاَحوراَنيدعبوَماقمولايكركَخيشلاَيلََبرغ  ةيرقلاَ.ََامَلك
بَقيرطلاهَنمَرماختبوَينويعَضمغبَ،َهكرعملاعَدهشتباَتابابدَ،َداولاَبابَعولطبَتابابدلاَفوشَتاوصاَلي
َ.َومحريَاللهَ...َرداقلاَدبعَفوشبَ،َىحرجلاَخارصَ،َتابابدلاَ،َرتروملاَعفادمَ،َنيدهاجملا 
911")َعباتتوَاهنويعَضمغتَ( 
« Quand tu es sur la route de Jérusalem en direction de Jaffa, tu as à ta droite Lifta et après, Deir 
Yassin. Juste après Deir Yassin, vient Qalūniyā qui touche Qastal. Je les aime au moment des 
éclipses de lune. La nature est toujours préservée. J’aime m’y rendre et m’allonger sur les rochers du 
village, boire l’eau des sources et cueillir les olives des oliviers aux alentours, plantés par les 
villageois. Autour des champs d’oliviers, la terre continue de donner des fruits, des légumes et des 
céréales. Quarante-deux dounams912 de céréales, cent-soixante-neuf jardins et cinquante dounams 
d’oliviers. Je vaque entre les ruines. Cent-quatre personnes y vivaient au moment de la destruction. 
Pousse-toi un peu Abou Hasan ! Muhammad, accroche la chaine ! Où es-tu Umm Amin ? Où sont les 
pédoncules des fleurs qui ont été plantées, ont poussé et ont fleuri ? Quand les gens retrouveront-ils 
leur maison ? Puis je me rends au mausolée du gouverneur le cheikh Karki qui se trouve à l’ouest du 
village pour y lire la Fatiha913. À chaque fois que je prends cette route, je vois les chars de guerre qui 
surveillent l’entrée par Bab al-Wad. Ces chars sont les trophées de la bataille. Je ferme les yeux et 
j’imagine les voix des combattants, les bruits de moteurs, des chars, les cris des blessés. Et je vois 
Abd al-Kader al-Husseini, que Dieu le garde. 
(Elle ferme les yeux et poursuit son récit.)»914 
Elle est également l’expression de la conscience politique et nationaliste dont son fils semble 
manquer :  
" :َايليمك  
كساَاتنابَملاسلاَ،َبرحَانعَراصَامَنامزوَقلاخلااَيجيتَاهدبَنيوَنموَ،َقلاخاَنودبَليجَ،َموهفمَ،َتَهخاي
باودلاَلتمَشيشحلاَىعرتباَملاسلاَتقوَهيناسنلااَ،َسانلاَعنصتباَيللاَيهفَبرحلاَاماَ،َهصايموََ،َطبزلاب
اَاماَ،َومساوَولاحَدحاولاَيسنيبَملاسلاَ،َملاسلاَةكعكعَلتاقتيبَلكلاووسنيبَيللاَىتحفَبرحلَولمحيَنيرطضمَا
لاَفاختبَسانلاَاهلواَ،َعلعلتبَعلوتبَاملَسبَةيادبلاَيفَهبعصَبرحلاَ،َاوركذتيَناشعَمهتايوهَنمَاوفاخيبَمهن
915".َاهدياوفَاوفرعيبوَاهيلعَاودوعتيباَنيدعبَسبَ،َرييغتلا 
«- Camélia :  
Toi, tu te tais ! Compris ? Vous êtes une génération sans morale ni moralité. Et comment aurait-elle pu 
                                                 
911 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 32-33. 
912 Un dounam vaut mille mètres carrés 
913 La Fatiha est la première sourate du Coran, littéralement « celle qui ouvre », voir Rochdy Alili, Qu’est-ce que 
l’islam ?, Paris, la Découverte, 2000, p. 62. 
914 Kamel El Basha, op. cit., p. 40.  
915 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 16. 
245 
 
 
venir, la morale, en pleine période de guerre ? La paix, ça ne vaut rien. C’est la guerre qui construit et 
façonne les individus. Tout le monde se bat pour avoir sa part du gâteau de la paix. La paix fait oublier 
à chacun comment il s’appelle. Alors que pendant la guerre, même celui qui a oublié comment il 
s’appelle doit prendre avec lui ses papiers d’identité pour ne pas oublier. La guerre, c’est difficile au 
début, quand elle s’enflamme et se déchaîne. Les gens ont peur du changement. Puis ils s’habituent. 
Finalement, ils prennent conscience des bénéfices de la guerre. »916 
Elle cherche à réveiller la conscience de son fils :   
"- :َايليمك  
917".َملعتاوَكدلبَخيراتَعمساَ،َاهلبقتسموَاهرضاحَاتناَ،َاهفرشوَاهزعَاتناَ،َسدقلاَنباَاتناَكلو 
« - Camélia :  
Tu es un enfant de Jérusalem ! Tu es sa fierté et son honneur ! Tu es son présent et son avenir. 
Écoute donc l’histoire de ton pays et apprends ! »918 
Les deux temporalités de la pièce se retrouvent par le récit, livré par Camélia de la bataille de 
Qastal et celui des funérailles du chef de guerre palestinien, Abd al-Kader al-Husseini. Elle 
assure le lien entre passé et présent, histoire et actualité, mémoire et oubli, folklore et réalité. 
Elle est également le lien entre la scène et la salle.  
Face à cette figure de l’engagement et de la résistance pour la défense de la ville, la figure du 
fils de Camélia s’oppose. Il incarne la position des jeunes générations, indifférentes, face à 
l’avenir, menacé, de leur ville et de leur histoire. Camélia, la mère, conserve l’histoire et la 
culture qui se dérobent entre les mains de son fils.  
1.2.3. Le personnage du fils : entre folklore figé et désintéressement, voire 
désengagement 
Le personnage de Saleh, le fils de Camélia et d’Abd al-Kader, incarne un autre courant, 
différent des deux étudiés précédemment. Face à l’héritage historique et sa défense pour des 
raisons historiques et culturelles, Saleh fait le choix du désengagement. Ce choix est suggéré 
par son métier : il est musicien. Il assure les interludes musicaux entre les scènes : 
"فيسلاَةصقربَحوليَفايسلاَلخديَ:َظاويعوَزوكاركَسارَعطقَدهشمَعمَحلاصَىقيسومَدعاصتتَ(ََمدقتيَ،
َزوكاركَتلاسوتوَفايسلاَتاخرصَطسوَاهعطقَلاحَرفتَيتلاَمهسوؤرَعطقتوَظاويعَمثَزوكارك
919")ظاويعو 
                                                 
916 Kamel El Basha, op. cit., p. 21. 
917 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 32. 
918 Kamel El Basha, op. cit., p. 39. 
919 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 8. 
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« (La musique de Saleh s’élève et accompagne la scène de leur décapitation : le bourreau entre et 
commence une danse avec son sabre. Il s’approche de Karakoz puis d’Iwaz et coupe leur tête qui 
roule en plein milieu des cris du bourreau et des implorations de Karakoz et d’Iwaz.) »920 
Il pratique son métier chez des Israéliens, ce que sa mère considère comme de la 
normalisation :  
"َفلاَناَينغلبَامكَ،َاهنمَيرتشيَادحَاموَهشوشغمَتوبيكَعيبتبَانبنجبَيللاَاناشوشَتلاحمَناوقرَهيقيسوملاَه
شَاهنييمسمَيلااوَينباَتيشََمخيلعَمول(فزعلاَنعَحلاصَفقوتيطاقناَمزلاوَدوهيَسارعَلمعتبََ)َامَدحلَنهع
921")بلطلاوَضرعلاَبسحَىرخاَتانلاعاَةفاضاَنكمملاَنم(َهاياَكلمروبَكمثَحتفتباَاذاوَهلغشلاهَاولطبي 
« Et le magasin de Shoshana, notre voisin, vend des fausses kippa que personne n’achète. On m’a 
aussi dit, Ô roi, que le groupe de musique dans lequel joue mon fils et qui porte le nom de « Shalom 
alechem » (Saleh s’arrête de jouer) joue dans les mariages juifs et qu’il faut les boycotter jusqu’à ce 
qu’ils arrêtent de faire ça. Si tu ouvres la bouche, je vais te la fermer, tu vas voir ! »922 
Il défend sa position contre les critiques de sa mère : 
:َحلاصَ" 
923".تاضوافملاوَملاسلاَةلحرمَيفَانحاَ،َبرحلاَنعَيكحيباَتيرفعلاَهعماسَشمَ 
«   - Saleh :  
Tu n’entends pas ce mauvais esprit parler de la guerre ? Nous sommes dans une période de paix et 
de reprise des négociations. »924 
La mère et son fils s’affrontent pour défendre chacun leur position :  
"َحلاصَ:   
كَانحاَ،َهوقلابَكيارَيضرفتَكدبَ،َكيارَنعَفلتخيبَيأرَواَفقومَيأَيلبقتبَامَ،َموجهَكملاكَلكَينبَنام
اندبَامَيزَانتايحَشيعنَانقحَنموَنيمدا.  
ايليمكَ:   
925"؟َنهسارعَيفَنهصّقرنو 
« - Saleh :  
Tout ce que tu dis est agressif. Tu n’acceptes aucune position ou aucun avis qui irait à l’inverse de ce 
que tu penses. Tu veux imposer ton avis par la force. Nous aussi, nous sommes des êtres humains. 
Nous avons le droit de vivre notre vie comme nous l’entendons. 
                                                 
920 Kamel El Basha, op. cit., p. 11. 
921 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 32. 
922 Kamel El Basha, op. cit., p. 39. 
923 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 16. 
924 Kamel El Basha, op. cit., p. 20. 
925 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 39. 
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- Camélia :  
Et on danse dans leurs mariages alors ? »926 
Les choix de Saleh soulèvent la question de la conservation du patrimoine, centrale dans 
l’écriture et la représentation d’Un demi-sac de plomb : est-ce que jouer dans des mariages 
israéliens de la musique du patrimoine arabe participe à la consignation de la mémoire ou bien 
à sa disparition ?  
Pour Camélia, la position de son fils contribue à la perte du patrimoine arabe qu’elle place sur 
le même plan que la perte du territoire et la dépossession : 
" :َايليمك  
كساَاتنايلاَعطقيوَكعطقيَ،َدوهيلاَسيارعبَيلفزتَريادَ،َكفيكَىلعَكيلخَ،َتكلتحمسَيللاَموََملعتتَهيف
927".َمهتليعَيقابَنمَنينياكَمهناكَشرطلااَديرفوَباهولاَدبعَريغَاوعمسيَشوبحيبَشياَلاقوَ،ىقيسوم 
- « - Camélia :  
Toi, tais-toi. Ne change rien. Continue à faire danser les gens dans les mariages juifs. Maudit sois-tu et 
maudit soit le jour où je t’ai autorisé à apprendre la musique. À part Abdel Wahab928 et Farid El 
Atrache929, ils ne veulent pas écouter autre chose ? Comme s’ils étaient de leur famille. » 
La méconnaissance de son fils de l’Histoire palestinienne permet à Camélia de justifier sa 
position : 
" :َحلاص  
يَلطسقلابَانرصتناَدجَنع؟َنيطسلفَتعاضَاهدعبَفيكَبطَ؟َام  
:َايليمك 
930"!َخااااااااااَخااَ؟َرحتناَ؟َيلاحَعطقا 
« - Saleh : On a vraiment gagné à Qastal, maman ? Mais alors, comment la Palestine a-t-elle 
disparu ? 
- Camélia : Je m’ouvre les veines ? Je me suicide ? Ahhhhh ! »931 
Face à la mémoire et l’héritage incarnés par la ville de Jérusalem, la ville de Haïfa offre le 
cadre à l’élaboration d’un autre modèle. 
                                                 
926 Kamel El Basha, op. cit., p. 47. 
927 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 11. 
928 Mohammed Abdel Wahab (mort en 1991) est l’un des plus grands chanteurs égyptiens et de la scène musicale arabe 
du XXème siècle. 
929 Farid El Atrache (1910-1974) est un chanteur, compositeur, luthiste et acteur syrien installé au Caire où il rencontre 
un succès immense. 
930 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 13. 
931 Kamel El Basha, op. cit., p. 17. 
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2.  La ville de Haïfa 
Un mythe littéraire se construit autour de la ville de Haïfa dont Taha reprend les codes : la 
ville incarne la modernité et la réussite, elle s’oppose aux nombreuses difficultés rencontrées 
à Jérusalem. Malgré les différences et les différents points de vue qu’elles permettent 
d’exprimer, Jérusalem et Haïfa se retrouvent autour d’un passé perdu et le combat contre 
l’oubli qui menace la mémoire palestinienne. 
Un autre mythe habite la ville et ses rues, celui de la paisible coexistence entre les 
communautés palestiniennes, chrétiennes ou musulmanes, et juives, récemment installées ou 
habitant de longue date dans le port de la Galilée. Ce mythe est concurrencé par le mythe de la 
modernité et de la réussite, et Haïfa devient une capitale économique, perdue pour les 
Palestiniens.  
2.1. Haïfa ou la construction d’un mythe moderne 
Les descriptions de la ville de Haïfa occupent un pan de la littérature palestinienne 
contemporaine, dont par exemple l’emblématique Retour à Haïfa932 de Ghassan Kanafani. 
Cette nouvelle est considérée comme majeure dans la littérature palestinienne et plus 
largement arabe. La description de la ville et de ses caractéristiques tient une fonction centrale 
dans la construction de la nouvelle. La ville apparaît comme une ville moderne où l’individu 
peut vivre en toute liberté. Elle représente un espace d’opportunités qui offre à chacun une 
chance de réussir. Taha s’inscrit dans cette représentation de Haïfa dont les caractéristiques 
ont été posées par Ghassan Kanafani. La représentation de la ville finit par dépasser les 
frontières de la littérature pour s’inscrire dans les mémoires et les imaginaires, une fois la 
composante palestinienne de la ville perdue avec la création de l’État d’Israël et l’exode de 
ses habitants palestiniens. 
2.1.1. La mémoire des lieux et sa consignation  
Dans la production littéraire, les descriptions de Haïfa sont marquées par le sceau de la 
disparition et par conséquent, de la nécessité de conserver la mémoire de la ville. Le passé 
arabe et palestinien de Haïfa, disparu, décrit comme un temps que l’Histoire ne retrouvera 
plus, tient une place importante.  
                                                 
932 ينافنكَناسغ, op. cit., p. 337‑414.َ 
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Dans son ouvrage intitulé « Les rues de la Haïfa arabe » ("ةّيبرعلاَ افيحَعراوش"), Joni Mansour 
(روصنمَينوج) affirme la nécessité de la conservation d’un patrimoine en voie de disparition. La 
mémoire des noms des rues disparus933 s’inscrit dans la mémoire palestinienne de la ville. 
Cette opération de conservation passe par la mise à l’écrit :  
« Il ne fait aucun doute qu’un tel travail de documentation est d’une grande nécessité. Cette 
étude s’est nourrie des archives de la municipalité de Haïfa et de témoignages de personnes 
nées à Haïfa, des personnes âgées dont le nombre ne cesse de baisser. Ce travail demande la 
vérification précise, la recherche et l’étude minutieuse dans les domaines liés aux rues de 
Haïfa et à leurs noms, particulièrement durant la période du Mandat britannique.»934 
L’auteur considère son ouvrage comme un guide935, au sens de guide touristique. Mais sa 
fonction dépasse celle du guide touristique habituel, contenant des informations sur les lieux à 
visiter et les centres d’intérêts majeurs de la ville. Un tel travail ne se contente pas du 
caractère informatif des éléments qu’il présente, mais il participe à la conservation d’un 
patrimoine, désormais oral et populaire, menacé de disparaître936.  
Les descriptions littéraires de la ville de Haïfa s’inscrivent dans cette volonté de consignation 
de la mémoire. Leur étude permet de construire la cartographie de la géographie mémorielle 
de la ville contre les cartographies israéliennes, elles-aussi mémorielles.  En effet, elles taisent 
les lieux de la mémoire palestinienne et arabe d’avant la guerre de 1948, date du départ des 
populations palestiniennes et de l’effacement de leur mémoire avec l’arrivée de nouveaux 
immigrants venus d’Europe centrale et de l’Est. 
Cette opération de la consignation des noms des rues et des différents toponymes de la 
période palestinienne et arabe de la ville est nécessaire afin qu’ils ne disparaissent pas. 
Effectivement, les rues ont été renommées après 1948. Des noms issus de la culture juive ou 
faisant référence à la période de la lutte pour la création d’un État israélien ont été donnés au 
rues. Ainsi, le nom est associé à une temporalité. L’Histoire engendre un conflit entre deux 
géographies symboliques et imaginaires. La production littéraire, en nommant les lieux et en 
                                                 
933 L’auteur donne une liste des noms arabes des rues (p. 47-55), puis réalise un tableau des rues indiquant leur nom 
arabe, leur localisation, leur nom actuel et la date du changement (p. 57-70), َ,روصنمَينوجةيبرعلاَافيحَعراوشفيحَ,َ,ا
َ,ةيعامتجلااَريوطتلاَةيعمج1999 . 
934 Ibidem, p. 11.  
Traduction personnelle :  
َ"َتامولعموَساسلأاَيفَافيحَةيدلبَقئاثوَىلعَدمتعيَيذلاوَاذهكَلاّماهَايقيثوتَلامعَّنأَهيفَّكشَلاَامموسلاَيفَرابكلاَافيحَءانبأهددعَذخأَنيذلاَنمَ
".بادتنلااَنمزَةصاخَ،اهتايمستوَعراوشلابَطبترتَتلاجمَةدعَيفَحيمتلاوَبيقنتلاوَةقيقدلاَةعجارملاَبّلطتيَ،ّلقي  
935 Ibidem, p. 73‑144. 
936 L’auteur constitue un répertoire des rues de la ville de Haïfa, avec leur nom en arabe et quelques indications d’ordre 
historique ou culturel sur ce nom, Ibidem, p. 74‑144. 
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les décrivant, participe à l’établissement d’une carte de la géographie mentale de la ville, 
inscrite dans la mémoire du narrateur mais disparue de la carte du territoire.  
Ainsi, a composante arabe tient une place centrale dans l’identité littéraire de la ville. Dans 
Taha, Amer Hlehel ajoute de nouvelles caractéristiques à la description de la ville qui devient 
l’incarnation de l’urbanité et où modernité, liberté et réussite sont possibles. 
2.1.2. Haïfa ou la découverte de l’urbanité : modernité, liberté, réussite 
La ville de Haïfa tient une fonction clé dans la dramaturgie de Taha. Elle joue un rôle 
déterminant dans la vie du poète d’après le récit des souvenirs qu’il livre sur scène. Le 
premier contact du poète avec la ville est indirect, il en entend parler par ses voisins alors que 
les villageois se rendent rarement « à la ville »937. À un moment où sa famille traverse une 
période de pauvreté, le rôle salvateur de la ville vient à l’esprit du poète :  
" لبقوَايندلاعَفسويَيوخأَاجأَامَمويَتّبنيَيبراوشَطخوَقّطتَيتزوجَام.  
اَامَلبقَليعمَهلمزلاَتيبلاَهناَتمهفَ،نينسَرشعلاَقبطأَامَلبقو..هدلاولَلكأَبلطتَّدمنتَيوبأَدي  
َ.افيحَيفَهوعيببوَ،ةقطنملاَضيبَاورتشبَ،"بأَكيب"َمهدنعَ،اناريجَنيسحوَدمحأ 
938".هزوبَمربَةيادبلاَيفَدمحأ 
« Le jour où mon frère Yousef vint au monde et bien avant que ma pomme d’Adam ne sorte ou le 
duvet de mes moustaches ne pousse, avant même que j’atteigne l’âge de dix ans, je compris que 
notre maison avait rapidement besoin d’un fournisseur au risque de voir mon père tendre la main pour 
demander à manger pour ses enfants.  
Nos voisins Ahmad et Hussein avaient un gros pick up. Ils achetaient des œufs à la campagne 
environnante et les vendaient à Haïfa.  
Au départ, Ahmad n’aima pas mon idée. »939 
Dans la logique de ce statut salvateur qui lui est conféré, la ville est d’abord associée à 
l’enrichissement :  
" علطتبَيللاوَافيحبَهعيبتَانعمَلزنتَريصتبوَ،هاياَكدبَيللاَضيبلاَعّمج"َيّلقَنيسحَسب."كيلعَللاحَه  
َ940"!!افيح 
 
                                                 
937 Benny Morris, The Birth of the Palestinian refugee problem :  1947-1949, Cambridge, Cambridge university press, 
1988, (« Cambridge Middle East library », 15), p. 9. 
938 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 5. 
939 Amer Hlehel, op. cit., p. 6.  
940 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 5. 
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« Mais Hussein me dit : « Rassemble tous les œufs que tu peux. On te prend avec nous dans le pick 
up. Tu pourras les vendre. Tout ce que tu gagnes sera à toi. » 
Haïfa ! »941 
La ville est une nouveauté pour le poète qui n’a encore jamais expérimenté ce type d’espace. 
Dans son rapport au lieu, si central dans le récit de ses souvenirs sur scène, c’est la taille de la 
ville que le poète remarque d’abord. Il remarque ensuite la modernité matérielle et technique. 
Il assimile cette modernité à l’enrichissement. La modernité est également associée à la liberté 
et à l’ouverture d’esprit : les mœurs plus ouvertes, voire libérées des citadins, s’opposent au 
conservatisme des habitudes des ruraux. Le poète donne une image de la ville selon la 
perception d’un homme de la campagne :  
" َانانكَ،َةيوشبَةيروفصَنمَربكأَتناكَ،ةرمَمكَةرصانلاَريازَترصَت  
أَديمرقَحوطسوَزازقَكيبابشبَةيرهزَتويبَ،ناّخدَعناصمَ،ابرهكَ،تاراطبساَ،ربكأَةكرحَاهيفَسب،رمح  
942"..امنيسَرادوَرينانتبَتانبَ،قوس 
« J’avais déjà visité Nazareth quelques fois. Elle était un peu plus grande que Saffuriya, mais avec un 
peu plus de mouvement et d’animation, des hôpitaux, l’électricité, une usine de cigarettes, des 
maisons roses aux fenêtres en verre et un toit en tuiles rouges, un marché, des filles en jupe et un 
cinéma. »943 
Le texte reprend ici un topos de la littérature arabe qui se construit sur une double opposition 
ville-campagne et connaissance-ignorance. L’ouverture intellectuelle propre au milieu 
urbain944 engendre une ouverture culturelle et un dynamisme de l’activité qui peut alors se 
dérouler sans contraintes, contrairement aux milieux ruraux conservateurs qui pratiquent la 
censure :  
" اوناكَةيروفصبَانعَ,مليفَمهعمَنيلمحوَاويجيَندنلَةموكحَنعَنيبودنم  
ََ،ردايبلاَيفَنيدوماعَىلعَةفحلمَبصنتَدلبلاَبابش  
يبودنموَملافلأاَةنيكامَلّشيتروطارينيجلاَولغشيَةموكحلاَنضحتَريغصوَريبكَدلبلاَعّمجتتو..ةيرصمَملافاَر  
اهيدياَكفرفتوَءي ْستأْستَدلبلاَتاّجاح 
َضعبَعمَاوحبسبَواَضعبَعمَاوصقربَةلطبلاوَلطبلاَهيفَدهشمَعلطيَنمل 
"ياهَةعلاخلاهَبيعَيكحلاهَبيع"َاومتمتيو 
945"..."ةياهنلا"َةملكَةشاشلاعَعلطتَامَلبقَمليفَترشدَمهنمَةدحوَامَاهرمعَسب 
                                                 
941 Amer Hlehel, op. cit., p. 6. 
942 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 5. 
943 Amer Hlehel, op. cit., p. 6. 
944 Benny Morris, op. cit., p. 11. 
945 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 5. 
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« Chez nous à Saffuriya, c’étaient les représentants du gouvernement de Londres qui avaient apporté 
des films. Les hommes du village tendaient une toile entre deux troncs d’arbre sur la place du village. 
Les Britanniques allumaient le générateur pour faire fonctionner la machine pour les films. Tout le 
monde se réunissait, petits et grands, pour regarder des films égyptiens… 
Les vieilles femmes s’offusquaient et agitaient les mains dans au moment des scènes où le héros et 
l’héroïne dansaient ensemble ou s’embrassaient. Elles s’indignaient : « Quel outrage ! Quelle honte ! » 
Aucune d’elles n’a jamais quitté la séance avant que le mot « Fin » apparaisse à l’écran. »946 
La ville de Haïfa, en plus de la modernité décrite et sur laquelle le poète insiste, jouit d’une 
situation géographique que le poète relève. Son ouverture sur la mer symbolise l’ouverture 
culturelle et morale : 
" َ،لوصلأاعَةنيدمَ،ةنيدمَةنيدمَافيحَ،ةشهدمَافيحَ،افيحَسب  
سَعناصموَةرخافَنيكاكدَ،تابملابَةيوضمَعراوشَ،تاراي  
َتاتفرغوَتلادببَناولاَلاكشَسانو 
947"..رحبلاو 
« Mais Haïfa, Haïfa est stupéfiante. Une ville. Une vraie ville. Des voitures, des rues éclairées par des 
lampadaires, des boutiques raffinées, des usines, tous types de passants vêtus de costumes et de 
cravates. Et… la mer ! »948 
Le poète assiste à un mode de vie caractérisé par la liberté d’action et de pensée :  
" َ،يداعَضعبَعمَاوكحبَدوهيوَبرعَفوشبَةّرمَلوأَتنكَافيحب  
َنيياجَاوناكَدوهيلاَتفشَةرمَلوأَاناَ،ستوبيكلاَنمَةقطنمللَفاشكتساَةعومجم  
َ،ضعبَعمَايابصوَبابشَةّلشَ،يمَتارطموَطراوخَنيلماح 
َ،تاطروشَتاسبلاَايابصلاو 
َ..يتايحَيفَتنبَةبكرَةنوباصَفوشتبَينيعَةّرمَلوأَتناك 
َ،ضعبَنيدياَنيكسامَعراشلاَيفَنييشامَناوسنوَملازَتفشَافيحَيف 
اوفّرختبَةوهقلاَيفَنيدعاقَمهنموََ،ةوهقَاوبرشبوَديارجَاورقبَوأ  
949".بيرغَ،ةوهقلاَناجنفَىلعَينلافلاَءيشلاَعفدبوَهلاحلَةوهقَبرشبَادحَفوشبَةرمَلوأ 
« Pour la première fois j’ai vu des Juifs qui venaient en groupe depuis le kibboutz pour passer une 
journée en ville. Les garçons et les filles étaient ensemble. Les filles portaient des shorts. Ils avaient 
des cartes et des gourdes remplies d’eau. C’était la première fois que mes yeux voyaient le genou 
d’une fille.  
                                                 
946 Amer Hlehel, op. cit., p. 6-7. 
947 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 7. 
948 Amer Hlehel, op. cit., p. 5.  
949 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
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À Haïfa, j’ai vu des hommes et des femmes marcher dans la rue main dans la main. Certains étaient 
même assis au café, discutant ou lisant le journal en buvant un verre. C’était la première fois que je 
voyais quelqu’un prendre un café seul, payer sa note et s’en aller. C’était bizarre. »950  
Le mode de vie dans cette ville est caractérisé par un autre type de liberté, la liberté 
individuelle qui s’oppose au caractère grégaire de la société rurale :  
"ََ،يواشملاَةحيرَتيّمشَ،ةضانوملَتبرشوَةمحلبَصّمحَتلكأ  
951"..رحبلاَةحيروَردانكلاَناهدوَتارايسلاَتاطزوزغا 
« À Haïfa, j’ai mangé un houmous à la viande et j’ai bu une limonade. J’ai senti l’odeur de la viande 
grillée, celle des pots d’échappement des voitures, celle de la peinture mêlée à celle de la mer. »952 
Le cosmopolitisme de la ville impressionne le poète :  
953"..ىقيسوملاَتعمسوَ،يربعلاوَينمرلأاَيزيلجنلااَتعمسوَ،ينامللأاوَيروسلاوَيندرلأاَتفش " 
« J’ai vu le jordanien, le syrien, l’allemand. J’ai entendu l’anglais, l’arménien, l’hébreu. J’ai entendu de 
la musique. »954 
L’importance de la ville, dans les souvenirs du poète et dans la dramaturgie est exprimée par 
une personnification de la ville qui permet d’assurer un lien avec le poète :  
955".افيحَنمَروحسمَتحّور " 
« Je suis rentré enchanté de Haïfa. »956 
Les espoirs que le poète place dans sa venue à Haïfa et la mission de sauvetage de sa famille 
pour laquelle le poète se rend en ville achèvent de donner une image positive de la ville :  
" َيديإبوَرادلاعَتتفَنّملَيوبأَةرظنَ،َمهلأاَسب5ََ،لامكلاوَمامتلابَتاهينج  
َزيلجنلإاَدنعَسيلوبلَيرهشلاَشاعملاَيللاَتقولابَلصويَبودَاي4َ..هينج  
َ..ةحارَةرظنَ،مهيفَامَقوفَمهيفَناكَيوبأَنينيع 
957".."اهلكويَةمقلَهطلَيّطحَ،ةمطافَاي"َ:يملإَلاقوَهناجنفَنمَةّفشَفش 
« Mais le plus important, c’est le regard de mon père quand je suis arrivé à la maison un billet de cinq 
livres à la main. À ce moment-là, un policier gagnait à peine quatre livres par mois en travaillant pour 
les Anglais. Les yeux de mon père avaient une expression que je n’avais jamais vue auparavant. Ils 
                                                 
950 Amer Hlehel, op. cit., p. 5. 
951 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
952 Amer Hlehel, op. cit., p. 7. 
953 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
954 Amer Hlehel, op. cit., p. 7. 
955 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
956 Amer Hlehel, op. cit., p. 7. 
957 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
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étaient emplis de soulagement. Il prit une gorgée du café qu’il était en train de boire et dit : « Fatima, 
mets à manger sur la table pour Taha. » »958 
La ville est finalement le lieu d’une coexistence paisible et possible : 
959"يداعَضعبَعمَاوكحبَدوهيوَبرعَفوشبَةّرمَلوأَتنكَافيحب " 
« À Haïfa, j’ai vu pour la première fois des Arabes et des Juifs se parler, normalement »960 
L’élaboration du mythe littéraire de la ville de Haïfa se construit sur cette idée de cette 
coexistence pacifique entre les communautés. Confronté à la réalité, le mythe est remis en 
question. 
2.2. La remise en question de la coexistence : entre mythe et réalité 
Les caractéristiques de la ville, présentées dans la production littéraire, participent à 
l’élaboration d’un mythe. Pour Bertrand Westphal961, « la perception et la représentation de 
l’espace ne participent pas de l’évidence »962. Toujours selon Bertrand Westphal, pour mener 
l’étude du rapport entre réel et sa représentation, le travail doit s’articuler autour de deux 
principes complémentaires. Le premier principe établit que le réel se distingue si bien de sa 
représentation que la question de la hiérarchie des niveaux ne se pose pas963. Le second 
principe place la représentation dans un niveau ancillaire avec le réel. Ces théories prennent 
un sens fort au théâtre car les femmes et hommes de théâtre cherchent à transformer le réel, 
dans un temps limité et restreint -celui de la représentation, dans le but, ou avec l’espoir, de 
faire changer le réel au-delà des limites de la représentation. L’objectif du processus de 
création est que les spectateurs partent chargés de ce changement, chargés d’une mission de 
changement ou simplement marqués indirectement par le message de la pièce et capables 
d’engager un changement.  
La ville devient une ville-modèle et l’expression d’un imaginaire rêvé par les auteurs. Face au 
récit littéraire, l’examen des récits historiques permet de déconstruire le mythe et de déceler le 
degré de conformité avec le référent qui, lui, est inscrit dans la réalité.  
2.2.1. L’incarnation de la ville-modèle : une forme d’utopie ?  
                                                 
958 Amer Hlehel, op. cit., p. 7. 
959 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 6. 
960 Amer Hlehel, op. cit., p. 7. 
961 Bertrand Westphal, op. cit. 
962 Ibidem, p. 9. 
963 « La représentation ne se substitue jamais au réel », Ibidem, p. 141. 
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Par les éléments que le poète choisit de donner, il construit l’image d’une ville modèle plus 
qu’il n’en donne une simple description. Deux pôles émergent alors dans la représentation de 
l’espace : l’imaginaire et le réel. Pour Gaston Bachelard : « L’espace saisi par l’imagination 
ne peut rester l’espace indifférent livré à la mesure et à la réflexion du géomètre. Il est vécu. 
Et il est vécu, non pas dans sa positivité, mais avec toutes les particularités de 
l’imagination. »964 
La ville de Haïfa apparaît comme un espace idéal qui se dessine sous les traits de l’utopie. 
L’utopie se caractérise par l’impossible réalisation du modèle spatial, social et culturel qu’elle 
construit et propose965. Dans le cas palestinien, et particulièrement celui du récit des souvenirs 
de l’avant-1948, il n’est pas anodin qu’une forme de l’utopie se développe dans la description 
des lieux tels qu’ils auraient existé durant cette période : la modélisation utopique de la ville 
de Haïfa participe à l’élaboration d’une légende, la légende d’un temps et d’un espace 
mythiques que la guerre aurait anéantis et fait disparaître à tout jamais966. Le poète s’attribue 
la mission de dessiner une société idéale, envisageant l’avenir en s’inspirant d’un passé 
disparu, sous les traits de l’utopie. Dans la recherche des causes de la naissance de l’utopie, 
Bertrand Westphal souligne la dimension programmatique de cette forme de la narration :  
« L’utopie naissait pour traduire par écrit le contenu de l’entre-deux : elle narrait l’état d’un 
espace inconnu qui se transformerait ensuite en lieu familier aux hommes. Utopia n’était pas 
un espace imaginaire, au sens traditionnel du terme : c’était un espace appelé à se « réaliser » 
un jour. En somme, la représentation fictionnelle précédait parfois, et même assez souvent, le 
référent géographique. La découverte confirmait a posteriori la projection imaginaire. »967 
Dans ce sens, l’image de la ville de Haïfa que dessine le poète dans Taha participe à 
l’élaboration d’une Palestine rêvée, à la lumière d’un passé mythifié. Cette image de Haïfa 
correspond à une image récurrente de la ville. La capitale de la Galilée tient une place 
importante dans les récits de la Palestine avant 1948. Située au bord de la mer, elle incarne 
l’ouverture sur le monde et le multiculturalisme que l’on confère aux ports du bassin 
                                                 
964 Gaston Bachelard, La poétique de l’espace, Paris, Presses universitaires de France, 1957, 1957, p. 17. 
965 Pour Luc-Willy Deheuvels, « toute utopie se développe dans une tension proportionnelle à l’effort qu’elle manifeste 
pour se dégager de la matrice mythique d’où elle émerge. », in Luc-Willy Deheuvels, « Le livre des trois cités de Faraḥ 
Anṭūn : une utopie au coeur de la littérature arabe moderne », Arabica, vol. 46 / 3‑4, 1999, p. 402‑434, p. 415.  
966 Luc-Willy Deheuvels, dans son analyse de l’utopie de Faraḥ Anṭūn, remarque que l’œuvre se construit à partir 
d’une période mythique subdivisée en trois parties : le temps du mythe de l’âge d’or et du paradis perdu, la période du 
temps mythique au temps historique et celle de la dégradation du modèle et du retour au mythe. Le texte de Taha, ainsi 
que celui du Retour à Haïfa suivent cette construction, in Ibidem, p. 417‑419. 
967 Bertrand Westphal, Le monde plausible: espace, lieu, carte, Paris, Les Éd. de Minuit, 2011, p. 144‑145. 
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méditerranéen. Son occupation par la nouvelle armée israélienne est achevée le 22 juillet 
1948968.  
Le récit de Ghassan Kanafani déjà évoqué, Retour à Haïfa969, s’inscrit dans ce courant de la 
description de Haïfa à la fois sous les traits du paradis perdu et celui du modèle utopique pour 
l’avenir. La ville, qui tient une position centrale dans la nouvelle, n’est que très peu décrite et 
particulièrement durant la période d’avant le départ du couple, c’est-à-à dire la période durant 
laquelle ils ont connu réellement la ville. Les sentiments des deux personnages principaux 
sont largement décrits notamment par les mots qu’ils échangent, comme pour combler le vide 
qu’ils ressentent plus ils approchent la ville qu’ils ont quittée vingt ans auparavant. La ville de 
leurs souvenirs n’est pas décrite. La description concerne seulement la ville qu’ils retrouvent, 
marqués par la guerre et leur absence.  
L’élaboration d’une métaphore970 filée tout au long de l’œuvre tient la place de description de 
la ville : c’est l’enfant abandonné par ses parents palestiniens qui symbolise la ville. L’enfant, 
symbole de l’âge de l’innocence et d’un temps du paradis perdu est recueilli par un couple de 
Juifs ayant fui l’Holocauste. Khaldoun est devenu Dov, éduqué par Myriam, veuve de guerre. 
Dov est devenu militaire et défenseur d’Israël. La métaphore se poursuit par les paroles de 
Dov lui-même :  
« - Quand j’ai su que vous étiez arabes, reprit-il, je n’ai pas arrêté de demander : Comment un père et 
une mère peuvent-ils abandonner leur fils de cinq mois et s’enfuir ? Comment des gens qui ne sont 
pas parents peuvent-ils s’occuper de lui et l’élever pendant vingt ans ? Vingt ans ! … Vous voulez dire 
quelque chose, monsieur ? 
Non. 
Et Saïd lui fit signe de continuer. 
À présent, je suis dans l’armée de réserve, je n’ai pas encore participé à un combat, je ne suis donc 
pas en mesure de décrire exactement ce que je pourrais ressentir ; mais peut-être que, plus tard, je 
                                                 
968 Nafez Nazzal, op. cit., p. 51. 
969 Ghassan Kanafani, op. cit. 
970 La métaphore est une « figure d’analogie ou de similarité qui, selon Fontanier, consiste « à présenter une idée sous 
le signe d’une autre idée plus frappante ou plus connue, qui, d’ailleurs, ne tient à la première par aucun autre lien que 
celui d’une certaine conformité ou analogie ». La métaphore peut avoir un support substantival, adjectival adverbial ou 
verbal (« la chaleur d’une voix », « une voix chaude », « parler chaleureusement », « réchauffer par des mots »), et 
occasionnellement prépositionnel. 
Quand le comparé et le comparant sont tous deux présents dans la phrase, on parle de métaphore in praesentia.  
(…) 
Quand la logique de la métaphore se poursuit sur plusieurs syntagmes, on parle de métaphore filée. » Michèle Aquien, 
Dominique Boutet et Emmanuel Bury, op. cit., p. 266‑267. 
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pourrai confirmer mot pour mot ce que je vais vous dire maintenant : je suis d’ici, cette femme est ma 
mère ; vous deux, je ne vous connais pas et je ne ressens pour vous aucun sentiment particulier. »971 
Pour Mohamed Radi, le texte du Retour à Haïfa s’articule autour de deux récits : le récit de la 
guerre qui a mené à la perte de la patrie de deux personnages et le récit de la perte de leur 
fils972. Des micro-récits s’imbriquent au dernier et « il se produit un va-et-vient perpétuel 
entre récit premier et tous les autres récits seconds. »973. Si l’on considère que le texte se 
construit sur la métaphore filée de la ville de Haïfa et plus largement de la Palestine, dont 
l’image est l’enfant abandonné devenu sioniste et guerrier, alors les récits établis par 
Mohamed Radi ne sont pas liés par des mouvements de la narration entre eux deux, mais ils 
sont mêlés.  
De la même manière, le récit de la ville de Haïfa donné par le poète-monologuant dans Taha 
construit une métaphore de la Palestine rêvée dans le passé et dans son avenir. Deux récits 
constituent le texte de la pièce : le récit de l’exil et de la perte du lieu d’origine et le récit de 
vie et ses souvenirs du poète. Ces deux récits sont mêlés et s’alimentent. Le lieu construit le 
personnage et le personnage, à son tour, construit le lieu qu’il décrit. La ville de Haïfa incarne 
les espoirs du poète, déçus par les aléas de la vie et de l’Histoire.  
2.2.2. L’histoire et le mythe 
Confrontée à la réalité, la représentation littéraire de la ville de Haïfa dans Taha apparaît plus 
comme un modèle imaginaire que la transcription scénique du réel. Les caractéristiques de la 
ville, que la personnification finale affirme, donnent à Haïfa un statut particulier aux airs de 
paradis. C’est justement par ce statut particulier que l’expulsion des Palestiniens au printemps 
1948 prend un caractère d’autant plus dramatique et que la réalité historique prend la forme, 
par la narration, du récit mythique. 
Les descriptions de Haïfa abondent dans les récits et se retrouvent sur la coexistence dont la 
ville est témoin avant le départ en masse de la population palestinienne après son expulsion. 
Dans son ouvrage sur le départ des Palestiniens en 1948, Nur Masalha compte 750 000 
habitants de la Galilée exilés après la guerre de 1948, soit 80 % de la population974. Seulement 
                                                 
971 Ibidem, p. 120. 
972  Mohamed Radi, « Les échos du silence dans “Retour à Haïfa” », Thélème. Revista Complutense de Estudios 
Franceses, vol. 26, éd. Universidad Complutense de Madrid. Departamento de filologia francesa, 2011, p. 273‑289, 
p. 279. 
973 Ibidem. 
974 Nur Masalha, Expulsion of the Palestinians: the concept of « transfer » in Zionist political thought, 1882-1948, 
Washington (D.C.), Etats-Unis d’Amérique, Institute for Palestine studies, p. 175. 
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150 000 Palestiniens sont restés à la fin de l’année 1948975. Ces chiffres sont confirmés par 
Dominique Vidal976  qui évalue le nombre d’exilés entre 700 000 et 900 000977  et Benny 
Morris qui estime que le nombre de réfugiés, à l’automne 1949, s’élève à 600 000 – 
760 000978. Henry Laurens donne également ces chiffres979.  
La guerre de 1948 et les menaces d’expulsion qui pèsent sur les villages palestiniens et 
particulièrement ici celui de Saffuriya sont racontées par le poète :  
" َ،ةبتكمَهيمسمَ،بتكَهيلعَتيبلاَيفَفرَهدنعَانراجَرهاطَجحلا  
َ،اهوعجريوَاهورقيَ،دلبلاَلهلأَبتكلاَرّجأي 
َ..دلبلاَلهأَفيقثتلَعورشمَهدنعَناكَهمحريَالله 
َ..اهلكَدلابلاَةقرسلَتاططخمَيفَهناَبعوتستوَاعوتَناشعَارقتَسانلاَّهدب 
..ةقوزخمَةبرقَيفَخفنيَناكَجحلاَسب 
َتنكَانأ..دلابلاَانلوقرسيَنهدبَهنإَاولوقيَيوبأَةفاضمبَنهعمسأ  
َ..اهوقرسيَنهدبَينعيَفيكَ..يلاحَنيبوَينيبَكحضأو 
980"؟يشاَلاوَىلعَنيميانَانلاحَيقلانوَحبصلاَاحصنوَنيميانَانحاوَانتحتَنمَاهوبحسيَليللابَاوجييَنهدب 
« Chez notre voisin le Hajj Taher il y avait une étagère recouverte de livres, on appelle ça une 
bibliothèque. Il louait les livres aux villageois, qui les lisaient et les lui rendaient.  
Que Dieu le garde. Il avait le projet de cultiver les gens du village.  
Il voulait que les gens lisent pour qu’ils comprennent et renversent le projet de voler tout le pays. Mais 
c’était comme s’il faisait pipi dans un violon.  
Je les écoutais dans le salon de réception de mon père parler de la volonté de voler le pays.  
Je riais en moi-même. Comment ça voler le pays ? Ils prévoient de venir la nuit et nous voler le pays 
pendant notre sommeil, pour nous réveiller et nous rendre compte que l’on dormait sur rien du 
tout ? »981  
                                                 
975 Ibidem, p. 199. 
976 Dominique Vidal et Joseph Algazy, op. cit., p. 8. Ibidem, p. 61. 
977 Dominique Vidal écrit : « Le nombre de Palestiniens expulsés fait l’objet d’évaluations contradictoires. Selon le 
rapport du Comité du transfert, signé Josef Weitz, Ezra Danin et Zalman Lifschitz, ils étaient 460 000 à la fin 
novembre 1948. Partant du recensement du 31 mars 1947, lui appliquant les taux d’accroissement naturel constatés en 
1946 et déduisant le nombre d’Arabes restés en Israël, la démographe Janet Abu Loughod arrive à un total de 770 000 
à 780 000 Palestiniens déplacés au moment des armistices. À la même période, l’Office du Secours et des travaux des 
Nations unies pour les réfugiés palestiniens (UNRWA) avance, pour sa part, le chiffre de 900 000 réfugiés. Enfin, dans 
Collusion Across the Jordan, Avi Shlaïm cite les statistiques de l’Office des réfugiés de Ramallah de Muhammad 
Nimr Al-Hawari qui recense en 1948 766 000 réfugiés, dont 200 000 à Gaza, 50 000 dans le district d’Hébron, 15 000 
dans celui de Bethléem, 20 000 à Jérusalem, 40 000 à Jéricho, 72 000 à Ramallah, 100 000 à Naplouse, 70 000 en 
Jordanie, 80 000 en Syrie, 100 000 au Liban, 14 000 en Égypte et 5 000 en Irak. » Dominique Vidal et Joseph Algazy, 
op. cit., p. 82. 
978 Benny Morris, op. cit., p. 1. 
979 Henry Laurens, op. cit., p. 95‑195. 
980 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 4. 
981 Amer Hlehel, op. cit., p. 5. 
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Ce récit inscrit le temps d’avant 1948 comme celui de l’insouciance. L’incrédulité du poète-
monologuant et des villageois face à l’éventualité de perdre leur terre construit l’image d’une 
population naïve face aux dangers réels qui la menacent. À la naïveté, vient s’ajouter une 
méconnaissance, voire une désinformation du contexte dans lequel les villageois palestiniens 
vivent. Les causes de cette naïveté sont donc l’ignorance et le manque d’éducation dont les 
habitants de la campagne souffrent. Cette ignorance, propre aux gens de la campagne, 
s’oppose au niveau d’éducation que la vie en ville permet d’atteindre. Les données historiques 
attestent ce constat982. Une forme d’impuissance face à la situation est également racontée 
dans le récit. L’idée qu’une opération ait lieu durant la nuit et pendant le sommeil des 
populations suggère cette incapacité à réagir face à la menace, voire la surprise d’une 
imprévisible action contre le village. Cette impression marque également les récits historiques 
concernant la période des quelques mois précédent la création de l’État d’Israël en mai 1948.  
À partir d’entretiens menés dans les différents camps de réfugiés palestiniens au Liban et en 
Syrie, l’historien Nafez Nazzal confirme cette forme d’insouciance et d’indifférence de la 
population de Saffuriya à l’égard de la guerre qui se déroule aux portes de leur village : « Les 
villageois ne se sentaient pas concernés par les mises en garde des Israéliens. La plupart 
d’entre eux n’étaient pas impliqués, la guerre était bien loin. »983 . C’est seulement avec 
l’arrivée de réfugiés du village voisin Shafa Amer, que les villageois prennent conscience de 
la gravité de la situation984.  
Pour l’historien Henry Laurens, seule l’étude de la chronologie détaillée de l’enchaînement 
des événements permet de parvenir à une autre compréhension de la réalité historique. Cette 
étude indique alors que les tensions et les affrontements commencent dès la fin de l’année 
1947985. Les villages de la Galilée et la ville de Haïfa sont les témoins d’une insécurité 
croissante et de flambées de violence que la population n’ignore pas. Par exemple, les sources 
mandataires indiquent qu’au cours de décembre 1947, les fonctionnaires autochtones ne se 
                                                 
982 L’historien Benny Morris décrit la société palestinienne d’avant 1948 comme majoritairement rurale. Les pratiques 
agricoles sont simples et peu sophistiquées. Peu de paysans savant, cette époque, lire et écrire, Benny Morris, op. cit., 
p. 9. 
983 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75., traduction personnelle de : 
« The reaction of the villagers to Israeli advances was one of concern. However, most villagers felt uninvolved ; the 
war was far away. » 
984 « Pendant la nuit du 14 au 15 juillet, quand la ville de Shafa Amer est prise par les Israéliens, 2 500 villageois 
arrivent à Ṣaffūriyya. Ce n’est qu’à l’approche de ce dernier village que certains se rendent compte qu’ils ont laissé 
derrière eux des membres de leur famille. La confusion des villageois de Ṣaffūriyya est grande. », Ibidem., traduction 
personnelle de : 
« During the night of July 14-15, when the towm of Shafa ‘Amer fell to the Israelis, as many as 2,500 of its people 
came to Saffuriya, some discovering only when they reached the village that they had left behind them some of their 
family. The villagers were utterly confused. ». 
985 Henry Laurens, op. cit., p. 39‑43. 
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rendent plus sur leurs lieux de travail en raison de l’insécurité croissante986. À la fin du mois 
de décembre 1947, l’Irgoun fait exploser un camion piégé à proximité d’une usine où de 
nombreux palestiniens sont ouvriers. En représailles des victimes, les ouvriers palestiniens 
s’en prennent aux ouvriers juifs et en tuent 39987. La Haganah répond par un raid contre le 
village d’où est originaire une partie des ouvriers et l’opération se solde par une soixantaine 
de morts et sera suivie d’une seconde attaque contre un autre village. Ainsi, le contexte 
historique des mois qui précèdent la création de l’État d’Israël et l’exil des Palestiniens 
montre que la population n’ignore pas la menace.  
La ville de Haïfa apparaît dans les souvenirs du poète comme un lieu paradisiaque. Cette 
image idéalisée de la ville est nuancée par l’historien Henry Laurens :  
« L’exode de la ville de Haïfa s’est déroulé en plusieurs étapes à partir de 1947. Il est le 
produit des violences et de la désintégration progressive de la société arabe, dont la cohésion 
politique et organisationnelle était relativement faible en raison du passé d’opposition à 
l’hégémonie des Husseini et de la forte présence numérique des Syriens et des Libanais, tant 
dans la main d’œuvre ouvrière que dans la bourgeoisie. La ville arabe se tournait 
naturellement vers Beyrouth et Damas, et non vers Jérusalem –d’où la dépendance envers 
l’armée de secours et l’appelle aux gouvernements syrien et libanais. »988  
Ce multiculturalisme est évoqué par le poète, mais la pauvreté que la ville connaît est passée 
sous silence.  
De la même manière, l’image actuelle de la ville est souvent présentée comme celle de la 
coexistence pacifique et réussie des différentes communautés religieuses et ethniques dont le 
symbole est le temple Bahaï en plein centre. Cette image est nuancée par les témoignages 
matériels en ville : les Palestiniens vivent dans des quartiers non-mixtes (quartiers de Abbas, 
Wadi Nisnas, Wadi Salib) et la rue de Jaffa, dont les bâtiments qui étaient à l’abandon 
jusqu’au début de la décennie 2010, sont progressivement achetés par des compagnies juives 
israéliennes ou des promoteurs pour faire de ce quartier le nouveau centre de la ville, à 
l’image de la réhabilitation de Jaffa, maintenant intégrée à Tel Aviv. Le désir de l’équipe de 
                                                 
986 Ibidem, p. 43. 
987 Cet événement et plus largement cette période sont évoqués par Emile Habibi : « Je finis par comprendre que le 
père de ma bien-aimée avait émigré de Haïfa à Nazareth, avec toute sa famille, après le sabotage de la raffinerie de 
pétrole. Lorsque tomba la capitale de la Galilée, l’armée appela les habitants à livrer leurs armes. Le maire leur fit 
savoir que les seules armes qui se trouvaient à Nazareth étaient les tables de trictrac, occupation à laquelle se 
consacraient les habitants entre deux couvre-feux. Les perquisitions commencèrent aussitôt.  
Ils perquisitionnèrent le quartier est, où s’était réfugiée la famille de Yu’âd. Ils rassemblèrent les hommes sur la place 
près de la fontaine qui se trouve derrière l’église copte, et les obligèrent à y rester tout le jour, sous une chaleur torride, 
en leur interdisant de boire, bien que, sous leurs pieds, la fontaine répandît son eau ; une eau sainte, puisque c’était 
celle de la fontaine de la Vierge. », Émile Habibi, op. cit., p. 75. 
988 Henry Laurens, op. cit., p. 81‑82. 
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Khashabi d’installer une institution artistique dans le quartier s’inscrit dans un combat contre 
la gentrification et la judaïsation des espaces historiquement palestiniens 989 . Comme 
Khashabi, des compagnies indépendantes s’installent dans ces quartiers, comme le Théâtre 
des coulisses (سيلاوكلاَحرسم) fondé par Munir Bakri en 2013 situé dans le quartier de Wadi 
Salib. Ainsi, l’Histoire et les données historiques occupent les récits fictionnels littéraires 
concernant la ville de Haïfa. Dans ces récits, comme le souligne Bertrand Westphal, « le lieu 
littéraire est un monde virtuel qui interagit de manière modulable avec le monde de 
référence»990.  
                                                 
989 Voir la section 2.1.3 du chapitre 1 intitulée « La création indépendante », p. 77. 
990 Bertrand Westphal, op. cit., p. 168. 
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Conclusion de chapitre 
Le lieu occupe une place centrale dans les pièces. Cette centralité s’exprime selon différentes 
modalités, dont une construction spécifique des personnages. Effectivement, les personnages 
incarnent la ville décrite dans les pièces : Jérusalem dans Un demi-sac de plomb et Haïfa dans 
Taha.  
La description de la ville de Jérusalem dans Un-demi sac de plomb s’élabore tout d’abord à 
partir des différentes traditions associées à la ville. La ville est mentionnée dans la pièce mais 
c’est la construction des personnages qui contribue réellement à élaborer une représentation 
de Jérusalem sur scène. Le personnage d’Abd al-Kader al-Husseini, est érigé en héros mort en 
martyr pour la défense de la ville. Personnage historique, il donne à la représentation de la 
ville une profondeur dans le temps. Il inscrit l’héritage de la ville et son passé arabe ancien 
dans la représentation de Jérusalem. Cette affirmation du passé ancien vise à contrer les 
menaces qui pèsent sur la ville arabe depuis la création de l’État d’Israël et qui se fondent 
justement sur une légitimité par l’ancienneté. Le personnage de Camélia, dans le temps 
présent et de l’actualité, est confronté directement à ses menaces qui pèsent sur Jérusalem 
notamment par la colonisation la partie Est qui n’a cessé de croître depuis l’annexion de la 
ville en 1967. Camélia est menacée d’expulsion pour que des colons israéliens s’installent 
dans le lieu dont elle est propriétaire, un café qui promeut la culture locale populaire. Elle est 
également confrontée à la vision de son fils Saleh qui incarne la position d’une partie de la 
nouvelle génération de Jérusalémites. Saleh ne comprend pas le combat de sa mère. Il 
souhaite vivre en paix, même si cela est au détriment de la souveraineté arabe palestinienne 
sur la ville. Ces trois personnages représentent différentes manières de vivre à Jérusalem, dans 
le temps et dans l’espace. Dans le temps car l’histoire de la ville est traversée par des périodes 
de combat pour la revendication à la souveraineté et de périodes de relative stabilité voire de 
collaboration avec la municipalité israélienne de Jérusalem. Dans l’espace, car les différents 
quartiers de la ville sont marqués par ces combats, soldés par des victoires ou des défaites : les 
anciens quartiers palestiniens comme Baka ou Talbiyye de Jérusalem-Ouest devenus 
israéliens en 1967 et dont les maisons ont été récupérées et habitées par des Israéliens, les 
quartiers traditionnels de la contestation comme le Mont des Oliviers, Silwan ou la partie 
palestinienne de la vieille ville et enfin, les marqueurs de l’Histoire qui habitent la ville. 
Dans Taha, Haïfa occupe une place centrale dans le récit des souvenirs du poète. La 
découverte de la ville le marque au point de modifier sa perception de son lieu de naissance et 
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de lui-même. L’identité palestinienne et arabe de la ville est rappelée par le poète. De la 
même manière que dans Un demi-sac de plomb, l’évocation du passé constitue un élément de 
légitimité pour la revendication d’appartenance à la ville et le droit d’y vivre. Cette question 
de la légitimation par l’Histoire permet également de consigner le récit palestinien selon 
différents procédés qui ont été étudiés dans les chapitres précédents. 
La ville marque la vie du poète et de sa famille car c’est à Haïfa que la réussite 
professionnelle et matérielle commence. La ville incarne la modernité et  
Jérusalem est la ville de l’Histoire, du passé et de l’héritage commun. Haïfa s’oppose à la 
capitale disputée et revendiquée. Elle est la ville de la modernité, de l’avenir et le foyer d’une 
Palestine qui existe aussi en Israël, mais qui a tendance à être oubliée, justement au profit de 
Jérusalem. Ces deux espaces se présentent comme le reflet de deux réalités, deux façons 
d’exister et de vivre, deux incarnations du Palestinien. 
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Chapitre 6 
L’espace de la dramaturgie 
Dans les chapitres précédents, les liens émergent entre l’espace réel, tel qu’il est vécu, et 
l’espace qui se déploie dans les textes, tel qu’il est perçu. Les pièces donnent à voir une 
perception de cette expérience singulière qu’est celle de l’espace palestinien, vécu et perçu, et 
du territoire. La relation entre ces deux catégories de l’espace s’exprime selon certaines 
modalités et sur scène. Le rapport au référent, la Palestine, prend différentes formes : le 
témoignage, le travail littéraire, le récit de soi, la part autobiographique et les différentes 
natures de l’exil. Les chapitres précédents ont mis en évidence le lien entretenu sur scène, 
entre le réel et la fiction, entre les espaces réels palestiniens et les espaces du texte.  
La centralité de la dimension spatiale dans le texte des productions émerge naturellement et a 
été étudiée dans le chapitre précédent. Le lieu y occupe une place centrale. Il marque les 
personnages, dans leurs actes et dans leurs paroles. Au théâtre, le temps est d’ailleurs lié à 
l’espace et à son appropriation. Le temps et l’espace constituent des éléments « fondateurs du 
théâtre »991. Dans les pièces, ils sont liés au point que la dimension temporelle s’articule 
autour de la dimension spatiale, centrale. 
1. L’espace et le rythme du récit 
La dimension spatiale dans la construction des pièces occupe une place tellement importante 
qu’elle conditionne le temps, dans le texte et dans la salle. De la même manière que deux 
espaces construisent le processus de création, celui du texte et celui de la salle, le processus 
s’inscrit dans une double temporalité, celle de la représentation et celle de l’action 
représentée. Dès l’ouverture, moment crucial de la représentation, le lieu est mentionné.  
1.1.  L’ouverture 
1.1.1. La mention du lieu 
Les ouvertures des pièces du corpus comprennent toutes une mention du lieu. Le lieu est 
connu (À portée de crachat, Dans l’ombre du martyr, Un demi-sac de plomb) ou incertain (Le 
                                                 
991 Alain Couprie, op. cit., p. 46. 
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temps parallèle, Taha, En dehors). Le lieu est mentionné de différentes manières dans les 
ouvertures de textes : par une didascalie, une réplique ou un élément de scénographie. 
La mention du lieu par une didascalie 
Dans À portée de crachat, le lieu, Ramallah, est donné par une didascalie. Cette didascalie est 
prononcée par le monologuant :  
لولأأَلصفلأ " 
 
..يدلايملاَدعلاَةيادبَ،اللهَمار 
992".اللهَمار 
« TABLEAU I 
Ramallah, début d’une nouvelle ère 
Ramallah. »993 
Le nom de la ville de Ramallah est répété deux fois. Cette répétition, une première fois 
associé à la mention d’une temporalité et une deuxième fois mentionné seul, annonce la 
centralité de la ville dans le propos qui va suivre. La ville de Ramallah est le centre de l’ennui 
des cracheurs qui occupent leur temps et aussi leur espace comme ils peuvent. 
Le temps parallèle s’ouvre également par une mention du lieu donnée par une didascalie :  
"1  
994"َ| نجسلا ةحاس يف | 
« 1- 
Dans la cour de la prison »995 
La première scène d’Un demi-sac de plomb s’ouvre par une longue didascalie dont l’étude a 
été réalisée précédemment996. Sa fonction est de préciser le lieu particulier dans lequel la 
première scène se déroule : 
997"ركاذتلاَعيبوَروهمجلاَلابقتساَةحاس "  
                                                 
992 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2. 
993 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
994 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 3. 
995 Bashar Murkus, op. cit., p. 3. 
996 Voir p. 100 et suivantes. 
997 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2. 
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« Dans le hall du théâtre. »998 
Dans cette ouverture, les espaces de la représentation sont investis, le hall du théâtre et la salle 
de la représentation où seront réunis les acteurs, sur scène, et les spectateurs, dans la salle : 
999"تازيهجتلاَلامتكاَنمَدكأتتَاهنأَرابتعاَىلعَتارمَةدعَحرسملاَةعاقَىلاوَنمَجرختوَلخدت " 
« À plusieurs reprises, elle fait des aller-retours entre le hall et la salle de la représentation pour vérifier 
qu’elle est prête. »1000 
Les allers-retours de Camélia entre le hall et la salle de la représentation soulignent les liens 
entretenus entre ces deux espaces dans le processus de création et de représentation qui 
commence dès que le spectateur se rend au théâtre et que le comédien se prépare à entrer dans 
son rôle : 
1001".َضرعلاَةعاقَيفَسيلوَةيجراخلاَةحاسلاَيفَسانلاَمامأَمتيَقبسَامَلك " 
« Tout ce qui se passe se fait devant le public, dans le hall, et pas dans la salle de représentation. »1002 
La mention du lieu par une réplique 
Le lieu est mentionné au début de Taha par la première réplique du poète monologuant. Cette 
réplique annonce l’exil et la multiplicité des lieux qui en résulte. Ce lieu, c’est le monde :  
1003"..يناياَاهدبَناكَامَ..اهرطاخبَشمَ..اهنعَنبصغَايندلاعَتيجأَانأ " 
« Je suis venu au monde contre lui, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. »1004 
La spatialité englobante de la pièce annoncée par cette première réplique donne, dès le début 
et à la manière d’un pacte autobiographique, la portée universelle du message délivré par un 
individu seul sur scène. 
Dans l’ombre du martyr commence par une mention des deux lieux de la pièce entre lesquels 
les allers-retours seront incessamment effectués par la voix du monologuant, le camp de 
réfugiés de Jalazone et Israël : 
                                                 
998 Kamel El Basha, op. cit., p. 2. 
999 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 1. 
1000 Kamel El Basha, op. cit., 2. 
1001 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 2. 
1002 Kamel El Basha, op. cit., 2. 
1003 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 2. 
1004 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
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" .لغشلاَيفَانّمإَنوكتَاّملَريغصلاَيوخأَىلعَيلابَريداَمزلاَناكَ،ريغصَاناو  
.نجسلاَيفَدلاولاَناكَ،تقولاَكادهَيف 
1005".انميخمَنمَليئارسإَىلعَحوريَدحاولاعَديعبَناك 
« Quand j'étais petit, je devais surveiller mon petit frère quand notre mère était au travail. 
À l'époque, mon père était en prison. 
C'était loin de notre camp de réfugiés pour aller en Israël »1006 
C’est par cette double spatialité que les histoires mêlées se retrouvent et sont présentées à 
l’ouverture de la pièce. 
Le deuxième lieu est également mentionné au cours de l’ouverture : 
"وفييارسَ1995َ،ةيلودلاَةعماجلاَ،  
1007".يرشبلاَغامدلاَتلالاسَروطتَ)ملع(َنعَهتلاسرَشقانيبَفيطللاَدبعَلاضنَ 
« Sarajevo, Université Internationale, 1995. Nidal Abd el Latif défend sa thèse sur la phylogenèse du 
cerveau humain. »1008 
Sarajevo représente le lieu d’exil pour les études de médecine du frère du martyr.  
La mention du lieu par la scénographie 
Les notes de scénographie1009 d’En dehors indiquent des choix particuliers : le lieu et la 
spatialité de la pièce qui s’ouvre se construisent sur scène, en direct et même avant le début :  
"حيَوهوَصقرلابَةماسأَلخديَمثَ".....خيشلاَيمعَايَناكمَايَناك"ََةينغأوَدوعلاَىلعَفزعلاَقراطَأدبيَلم
سغلاَرشنيَمثَقراطَدنعَةوهقلاَعضيلَبهذيوَهفتكَىلعَنوكيَليسغلاوَنيجانفلاوَةوهقلاَقيرباَىلعَدعصيوَلي
يرولَهيليَمثََرهزلاَةلواطَلمحيَةدوعَ"َنيصقارلاَلوخدَهيليوَملسلاليماَلخديوَ.....نييقابلاَمثَنََمهعنمبَأدبيو
فرصتبَنوؤاجافتيَنيصقارلاوَقراطَبناجبَيسركلاَىلعَفقاوَنوكيَةماسأوَمهنمَضارغلأاَذخأبوََليما
1010"زةماسأَقراطَلاسيَاهدنعوَمهنكاماَىلاَءطببَنوكرحتيوَهيلاَنورظنيو 
« Tareq commence à jouer du luth. Il joue la chanson « Il était une fois mon vieux ». Puis Ousama 
entre en dansant. Il porte la cafetière et les tasses. Le linge à étendre est sur son épaule. Il va poser le 
café près de Tareq. Il étend le linge et monte à l’échelle. Les danseurs font leur entrée sur 
scène. ʿAwda porte le jeu d’échecs et le passe à Warīn puis au reste des danseurs. Émile se met à les 
empêcher de faire ce qu’ils ont commencé en leur prenant les affaires des mains. Ousama se tient 
debout sur la chaise à côté de Tareq. Les danseurs sont étonnés du comportement d’Émile. Ils le 
                                                 
1005 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 1. 
1006 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 1. 
1007 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 1. 
1008 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 1. 
1009 Document de mise en scène pour En dehors, notes de scénographie, op. cit., p. 1. 
1010 Idem. 
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regardent faire. Ils se déplacement doucement pour prendre leur place pendant que Tareq demande à 
Ousama. »1011 
Puis la première réplique mentionne le lieu : 
" رخآَىلإَملحَنم  
بئاغَنطوَىلإَبرطضملاَيمونَنمَوحصأ 
فَوفغأَنطولاَوَملحلاَنيبوينلمحتَةركاذَي  
رخآَىلإَناكمَنم 
َىرخلأَةركاذَنم 
1012"ةركاذللٌَحايتجاَهنأك 
« D’un rêve à un autre,  
Je me réveille d’un sommeil agité dans une patrie absente 
Et entre le rêve et la patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte 
D’un endroit à un autre 
D’une mémoire à une autre,  
Comme si c’était l’invasion du passé. »1013 
Parmi ces mentions du lieu, deux catégories émergent : lieu précis et lieu incertain. 
1.1.2. Lieu précis et connu 
Dans ces ouvertures, le lieu peut être précis et connu.  
Le texte d’À portée de crachat donne précisément des indications afin de définir un cadre 
spatial :  
".اورهسيَنيوَيفَامَهناَعمَاورهسيَتيبلاَنمََاوعلطب  
.عراشلاعَاولزنبَكيهَناشعوَبابشلأَلوذهَاودشَهرمَلاوَبكرَعراشَتارابوَمعاطملاَ,يهاقملا 
.بكرَعراشبَمهتردسكَيهتنتبَكيهوَاومقديَشيابَيفَام 
1014".دحاوَبرسَ,فيصرَلكعَاوفصبَباشَفلاَيلاوح 
« Ils sortent de chez eux pour aller s’amuser, bien qu’il n’y ait nulle part où aller.  
Les cafés, les restaurants, les bars de la ville n’ont jamais attiré les jeunes. Les jeunes préfèrent rester 
dehors.  
Et comme il n’y a rien ni personne pour les arrêter, leur promenade les conduit invariablement rue 
                                                 
1011 Idem. 
1012 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 1. 
1013 Rami Khader, op. cit., p. 1. 
1014 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2. 
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Roukab. 
Ils sont environ un millier à venir se poster de chaque côté de la rue. »1015 
Un flou s’oppose à cette précision dans la mention du lieu, la rue Roukab, par un lexique de 
l’imprécision spatiale : "َاورهسيَنيوَيفَامَهناَ" , « nulle part où aller » ;  
"ََبكرَعراشَتارابوَمعاطملاَ,يهاقملا"  , « les cafés, les restaurants, les bars de la ville » ;  
De la même manière, l’ouverture de Dans l’ombre du martyr déjà mentionnée1016 donne des 
indications précises sur la spatialité à venir. La prison indique une forme de spatialité 
particulière et anormale, celle de l’enfermement. Le camp est nommément spécifié : c’est le 
camp de Jalazone situé au nord de la ville de Ramallah : 
"ناكَ،"نوزلجلاَناطيشَاذه"لوقتَت  
1017".تيبلاَلكَيفَر  ّودتَيهو 
« « C'est le diable de Jalazone », elle disait, en cherchant partout dans la maison. »1018 
Puis, la multi-spatialité liée au double récit que le monologuant livre sur scène est directement 
annoncée avec la mention de l’autre lieu, Sarajevo1019. 
L’ouverture d’Un demi-sac de plomb se construit aussi sur une double spatialité. Le premier 
espace est extérieur à la salle de la représentation mais bien à l’intérieur du théâtre, le hall, tel 
que le précise la didascalie déjà évoquée 1020 . Le deuxième espace, celui de la salle, est 
transformé en café et est clairement nommé : le centre culturel et de loisirs hajj Saleh. Le 
public se déplacera ensuite avec les comédiens dans l’autre lieu de la pièce : la salle de 
théâtre. 
1.1.3. Lieu incertain 
Dans les autres pièces, le lieu, bien que mentionné, est incertain.  
Le temps parallèle s’ouvre dans la cour de la prison, comme évoqué précédemment. Aucune 
autre indication spatiale n’est présente dans l’ouverture de la pièce :  
"1  
| يف ةحاس نجسلا َ|  
(،عيدوَاؤف،دَحلاصَ–َيفَةروفلاَ)  
                                                 
1015 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
1016 Voir p. 132, 263. 
1017 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 1. 
1018 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 1. 
1019 Voir p. 263. 
1020 Voir p. 100 et suivantes. 
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- Fouad (il s’adresse à Wadīʿ) : Et comment il fait avec son estomac, Oncle ? 
- Wadīʿ : Fouad, je t’en prie, laisse-moi.  
(Fouad rit) 
- Wadīʿ : Ne ris pas. 
- Fouad : Que Dieu te pardonne, du riz avec des grains de grenade.  
- Saleh : Et du sel. 
- Fouad : Du sel deux fois, on dirait.  
(Wadīʿ marche en cercle. Il regarde à nouveau en direction de la porte d’entrée.) 
- Fouad : On dirait bien qu’elle va venir aujourd’hui. 
- Saleh (à Wadīʿ) : Elle vient ?  
- Wadīʿ (à Saleh) : Pourquoi ? Il y a une visite aujourd’hui ?  
- Saleh : Non.  
- Wadīʿ : Alors faites taire cette créature.  
(Wadīʿ regarde vers l’entrée) »1022 
Au contraire des autres pièces du corpus, la pièce ne « s’ouvre pas », mais le spectateur est 
directement plongé dans le quotidien des prisonniers qui se consacrent à leur affaire, sans que 
le texte ne donne plus de précisions.  
En dehors s’ouvre sur une spatialité mentionnée mais incertaine, "بئاغَ نطو" , « une patrie 
absente ». C’est par la mention du lieu que son absence est paradoxalement soulignée. Le 
sommeil est également mentionné : "َبرطضملاَيمونَنمَوحصأ" , « Je me réveille d’un sommeil 
agité ». C’est le lieu d’une autre réalité qui donne au rêve, également mentionné ( "ملحلا" , « Le 
rêve »), une part de fiction, une part d’irréel. Ces deux lieux particuliers, la patrie et le 
sommeil, sont reliés pas un demi sommeil qui représente un état intermédiaire :  
1023"ينلمحتَةركاذَيفَوفغأَنطولاَوَملحلاَنيبوَ" 
« Et entre le rêve et la patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte. »1024 
Le lieu n’est pas précisé : "َرخآَىلإَناكمَنم" , « D’un endroit à un autre ».  
Par ailleurs, le temps et l’espace sont étroitement liés par la fin de cette première réplique :َ
ةركاذللٌَحايتجا"  ", « L’invasion du passé ». Dès l’ouverture d’En dehors, un rapport entre l’espace 
et le temps est annoncé. La centralité de la dimension spatiale entraîne une relation 
d’interdépendance du temps à l’espace.  
                                                 
1022 Bashar Murkus, op. cit., p. 3-4.  
1023 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 1. 
1024 Rami Khader, op. cit., p. 1. 
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1.2.  La temporalité conditionnée par la spatialité 
Bertrand Westphal remarque ce lien entretenu entre le temps et l’espace : « l’espace est inscrit 
dans le temps, dans la diachronie, dans l’Histoire »1025. Dans le contexte palestinien, où la 
maîtrise de la géographie est menacée voire rendue impossible par l’Histoire, le temps domine 
l’espace. La dramaturgie palestinienne semble vouloir annoncer le contraire : le lieu, 
Palestine, est plus fort que le temps, alors soumis à l’espace. L’ouverture annonce cette 
relation étroite de la spatialité à la temporalité qui s’élabore par la suite tout au long des 
pièces. Un équilibre se met en place entre ces deux composantes : temps incertain et lieu 
précisé ou l’inverse, lieu incertain et temps précis. Ce rapport entre la dimension spatiale et la 
dimension temporelle évolue durant la pièce. Il s’inverse ou s’équilibre : temporalité 
incertaine ou relative et spatialité inconnue et temporalité précisée et spatialité connue. 
1.2.1. Temps incertain et lieu précisé 
Dans l’ombre du martyr s’ouvre sur la précision des lieux de la dramaturgie, comme évoqué 
précédemment. À cette précision de la spatialité s’oppose une absence de marqueurs 
temporels. La période de la vie dont se souvient le locuteur monologuant est son enfance :  
1026"ريغصَاناو " 
« Quand j’étais petit »1027 
C’est une période vague qui s’oppose également à la période historique précise qui est celle 
du contexte de la pièce autour de laquelle tourne toute la dramaturgie, celle de la seconde 
Intifada. Les bornes temporelles de cette période ne sont pas précisées par le monologuant. Il 
ajoute  
Dès l’ouverture de la pièce, le monologuant instaure une relation de connivence, voire de 
complicité avec le public par la mise en place d’une temporalité relevant de l’intime :  
" صَاناو.لغشلاَيفَانّمإَنوكتَاّملَريغصلاَيوخأَىلعَيلابَريداَمزلاَناكَ،ريغ  
.نجسلاَيفَدلاولاَناكَ،تقولاَكادهَيف 
.انميخمَنمَليئارسإَىلعَحوريَدحاولاعَديعبَناك 
َ،راهنلاَلوطَبيغتَتناكَتقولاَمظعمَيف 
َدعقتوَحبصلاَمويَلكَاهتردنكَع ّيضتَامَدعب١٠َ،اهيلعَرودتَيهوَقياقدَ  
َاذه"لوقتَتناكَ،"نوزلجلاَناطيش  
                                                 
1025 Bertrand Westphal, op. cit., p. 64. 
1026 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 1. 
1027 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 1. 
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.تيبلاَلكَيفَر  ّودتَيهو 
َناشعَحبصَلكَاهتردنكَيّبخيَناكَيللاَوهَرباجَهنإَتقولاَكادهَيفَتفشتكا 
.حورتَاهعنمي 
1028".اهيلعَدّكنيَناشعَكيهَيّوسيَناكَهّنإَرّكفأَتنكَلّولأاَيفَيّناَمغرَهيلعَتن ت فَامَيرمع 
 « La plupart du temps, elle s'absentait toute la journée, après avoir cherché tous les matins au moins 
pendant dix minutes ses chaussures,  
« C'est le diable de Jalazone », elle disait, en cherchant partout dans la maison. 
À l'époque, j'ai découvert que c'était Jaber qui cachait ses chaussures tous les matins pour l'empêcher 
de partir. Je ne l'ai jamais dénoncé même si je croyais au début qu'il faisait ça pour l'embêter. »1029 
Ces marqueurs temporels sont relatifs et font référence aux souvenirs du monologuant qui 
s’apprête à raconter l’histoire de sa vie, par le biais du récit de vie de son frère « martyr ». La 
fonction de cette dimension temporelle s’apparente à celle du pacte autobiographique déjà 
évoqué1030 et apparaît comme une forme de pacte dramaturgique dans lequel le monologuant, 
seul sur scène, annonce et s’engage à livrer le récit de ses souvenirs sur scène. 
L’ouverture d’Un demi-sac de plomb, qui se construit sur un monologue inaugural déjà 
étudié1031, mêle plusieurs temporalités, celle du temps présent et celle du passé. L’ouverture 
engage la construction de la temporalité complexe de la pièce : le passé, le présent dans la 
fiction et le présent dans la réalité. Elle tient une fonction majeure dans la dramaturgie car elle 
annonce la double dimension spatiale, celle de l’espace de la salle et de la scène, qui s’ajoute 
à cette tridimensionnalité temporelle spécifique à la pièce.  
De cette manière, l’ouverture d’À portée de crachat se construit sur un rapport entre temps 
incertain et lieu précisé, que la didascalie du début annonce1032. Les marqueurs temporels ne 
permettent pas de définir une temporalité précise : 
1033".ليللاَصنلَكيهوَ,هيناثلاَةهجلابَمهلابقَنيفاصَيللاَفلأَيلاوحلاعَةهجَلكبَاوجرفتبَفلاَيلاوح " 
« Un millier de jeunes alignés sur le trottoir, qui observe l’autre millier posté sur le trottoir d’en face, et 
comme ça jusque vers minuit. »1034 
L’imprécision est exprimée par l’emploi de la préposition ـل"" , « vers ». 
Une forme de temporalité est mesurée par les crachats qui occupent cette ouverture :  
                                                 
1028 Franwā Abū Sālim, op. cit., p. 1. 
1029 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 1. 
1030 Voir p. 137. 
1031 Voir la section 1.1.4 du chapitre 3 intitulée « Le monologue inaugural d’Un demi-sac de plomb ». 
1032 Voir p. 262. 
1033 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2. 
1034 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
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" فتأتَةنسَيندخوبَمويلابَمهنمَدحاولاَهفتبَيللا.ه  
.اوفتبَلامشلاَنيعلاَوحتفبَ,حبصلاَاوقيفب 
1035".اوفتبَنيميلاَنيعلاَاوحتفب 
« En un jour, ils crachent ce que je crache en… un an.  
Ils se réveillent le matin, ouvrent l’œil gauche, et crachent.»1036 
La temporalité est également suggérée par la mention des gestes du quotidien :  
" .اوفتبَمامحلاعَاوحوربَ,تختلاَنمَاوموقب  
اوفتبَ,هوهقلاَةيمَاونخسب 
.اوفتبَ,هيلاغلابَهوهقََنيتقلعمَاوطقسب 
.اوفتبََهااَاماَ,ركسَاوفيضبَامَواَ,اوفتبَركسَةقلعمَاوفيضب 
.اوفتبَ,هديرجلاَاوحتفبَ,هراجيسَاوعلوب 
وفتبَ,لغشلأعَتيبلاَنمََاوعلطبا.  
َاولزنب.اوفتبَ,تيزنارتَاوبكربَ,دلبلأع  
.اوفتبَ,لغشلأَاولصوب 
.اوفتبَ,لغشَمويََاوصلخب 
.اوفتبَ,تيبلاعَاوعجرب 
.اوفتبَ,اوممحتب 
.اوفتبَ،اوشعتب 
.اوفتبَ,اورهسيَاوعلطب 
1037"......اوفتبوَاوفتب 
«Ils se lèvent, vont sous la douche, et crachent.  
Ils mettent de l’eau à chauffer, et crachent.  
Versent deux cuillerées de café dans la cafetière, et crachent.  
Ajoutent du sucre, et crachent, n’ajoutent pas de sucre, et crachent quand même. 
Allument une clope, ouvrent le journal, et crachent.  
Partent au boulot, et crachent. 
Vont à pied jusqu’au centre-ville, et crachent. 
Montent dans une camionnette de ramassage, et crachent.  
Arrivent au boulot, et crachent. 
Terminent leur journée de boulot, et crachent. 
Rentrent chez eux, et crachent. 
                                                 
1035 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2. 
1036 Taher Najib, op. cit., p. 7. 
1037 بيجنَرهاط, op. cit., p. 2‑3. 
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Dînent, et crachent. 
Sortent pour s’amuser, et crachent. »1038 
C’est par cette fragmentation de la temporalité d’un quotidien qui se répète que le temps 
s’écoule. Il faut attendre la fin de cette ouverture pour trouver une mention plus précise du 
temps, ou plutôt d’un temps, puisque rien n’indique qu’il s’agit de la temporalité dans laquelle 
s’inscrit la dramaturgie de la pièce :  
" !للاتحلااَاذه  
.اللهَماربَللاتحاَيفَامَسب 
.ىهتناَاللهَماربَللاتحلاا 
.ولسوابََتررحتَاللهَمار 
1039".جيورنلاَبحبَاناَكيهَناشع 
« C’est à cause de l’occupation. 
Mais Ramallah n’est plus occupée.  
L’occupation à Ramallah, c’est fini. 
Ramallah a été libérée à Oslo. 
C’est pour ça que j’adore la Norvège. »1040 
Face à cet équilibre instauré entre une temporalité incertaine et une spatialité précise, un autre 
modèle dans la construction des ouvertures émerge. L’équilibre s’inverse, le lieu de 
l’ouverture devient incertain et le temps, quant à lui est désormais connu et précis. 
1.2.2. Lieu incertain et temps précis 
Taha s’ouvre sur l’évocation par le poète de sa généalogie. Les indices temporels sont 
précisés mais la spatialité, autour de laquelle le récit des souvenirs tournera par la suite, est 
absente : 
" يوبأََيفَ،نيرشعوَهدحوَليجزّوجتََ.هنسَرشعتسمخلاَتنبَ،ةمطافَناريجلاَتنب  
َ..يماَتلبح 
"..هطَوبأَايَهطَاجأَ،كوربم"َ:يماَةخرصَدعبَةيادلاَتخرصَرهشتَعستَدعبو 
َلاجرلاَترّبكتدرغزوََ..ناوسنلاَ  
مَلقاَدعبوَهطَضرمَنيتنسَنتامَ..  
                                                 
1038 Taher Najib, op. cit., p. 8. 
1039 بيجنَرهاط, op. cit., p. 3. 
1040 Taher Najib, op. cit., p. 9. 
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َتلبحَيماَ..هطَوبأَايَهطَكوربمَةيادلاَتحاصَةّرمَنامكوَ،ةّرمَنامك  
1041"َةحرفلاَسفنَةحرفلاو 
« Mon père, âgé de 21 ans prit pour épouse Fatima, la fille des voisins, alors âgée de 15 ans. 
Ma mère tomba enceinte. 
Neuf mois plus tard, l’accoucheuse poussa un cri après celui de ma mère : « Félicitation, Taha est 
arrivé, Abou Taha ». 
Les hommes remercièrent Dieu et les femmes poussèrent des youyous.  
Moins de deux années plus tard, Taha tomba malade et mourut. 
Ma mère tomba une nouvelle fois enceinte. Et une nouvelle fois, l’accoucheuse cria : « Félicitations 
Taha, Abou Taha ! » 
C’était la même joie. »1042 
Dans cet extrait, l’âge des parents au moment de leur rencontre est donné précisément. Le 
temps qui s’écoule est mesuré après le mariage des parents et la naissance de leur premier 
enfant. Le prologue de Taha se caractérise par la relative précision des marqueurs temporels 
donnés dans le récit qui s’oppose à l’absence de toute mention de lieu, pourtant au cœur de la 
dramaturgie et du récit de vie qui va être donné par la suite tout au long de la pièce. 
Effectivement, les différentes étapes de la vie du poète racontées par la suite sur scène sont 
liées au lieu et à la dimension spatiale : l’attachement à la ville natale de Taha Muhammad 
Ali, les premières découvertes à l’école communale, l’émerveillement pour la ville de Haïfa 
lors de sa première visite, le départ en exil au Liban, la vie dans le sud-Liban, le retour en 
Palestine devenue Israël, l’installation de la famille dans la ville de Nazareth, la vie de Amira 
dans le camp de Tell al-Zaatar au Liban, le récital poétique à Londres qui marque son entrée 
dans le monde de la poésie et la famille des poètes arabes. Cette centralité du lieu s’oppose à 
l’absence de marqueurs spatiaux dans le prologue. Cette absence annonce la centralité de 
l’exil dans sa forme psychologique et intérieure que « Le quatrième poème », central, 
développe et qui a été étudié précédemment1043. 
L’ouverture du Temps parallèle se distingue des autres pièces notamment en raison du 
traitement de la dimension spatio-temporelle. Outre la mention, par la didascalie au début du 
texte de la pièce, du lieu dans lequel l’ouverture se joue, « dans la cour de la prison », aucun 
indicateur ne permet de définir l’espace-temps de l’ouverture. Les cinq détenus qui partagent 
la même cellule forment un groupe solidaire malgré les différences d’âge qui les séparent.  
                                                 
1041 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 2. 
1042 Amer Hlehel, op. cit., p. 2. 
1043 Voir p. 187, 194 et 219. 
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À l’extérieur de la prison, espace auquel ils n’ont pas accès, deux autres personnages évoluent 
: Fida et le geôlier. Fida, la fiancée de l’un des prisonniers ne peut accéder à l’espace intérieur 
de la prison, contrairement au personnage du geôlier, qui a non seulement accès à tous les 
espaces, mais les contrôle aussi. Un complexe se construit autour de la dimension spatiale 
gérée par le geôlier. Cette dimension spatiale conditionne la temporalité de la vie des 
prisonniers et alors de la dramaturgie et construit alors, un temps parallèle. Ce rapport étroit 
entre spatialité et temporalité et les interactions qu’ils exercent réciproquement l’un sur 
l’autre, construit un réseau complexe et multidimensionnel qui caractérise la dramaturgie de 
ces pièces. La complexité de ce réseau s’exprime notamment par l’évolution du rapport 
espace-temps. 
1.2.3. L’évolution du rapport : inversion et équilibre 
Ce rapport entre la dimension spatiale et la dimension temporelle évolue durant les pièces. Il 
s’inverse (Un demi-sac de plomb, En dehors, Taha) ou s’équilibre : temporalité incertaine ou 
relative et spatialité inconnue (Un demi-sac de plomb, En dehors, Le temps parallèle) et 
temporalité précisée et spatialité connue (Dans l’ombre du martyr, Taha, À portée de crachat, 
Un demi-sac de plomb). Le temps et l’espace sont liés et la maîtrise de l’espace répond à des 
conditions de temporalité qui dépassent les personnages. 
Si à l’ouverture d’Un demi-sac de plomb, le rapport est celui d’une temporalité incertaine 
contre une spatialité connue, il s’inverse durant la pièce. Les scènes de théâtre d’ombres 
s’inscrivent dans une temporalité passée et historique alors que celles de l’intrigue principale 
sont en plein dans l’actualité de Jérusalem. La mention de l’occupation de la ville de 
Jérusalem est récurrente dans la pièce qui s’inscrit dans le temps présent. Cette mention sert à 
l’intrigue et a pour fonction de décrire la réalité vécue collectivement par les personnages, les 
comédiens et les membres du public. Elle permet d’ancrer la pièce dans la réalité et l’actualité 
ainsi que de décrire les conditions de la pratique théâtrale spécifiques à la ville de Jérusalem 
et d’ajouter une troisième dimension à la temporalité complexe de la pièce : le passé, le 
présent dans la fiction et le présent dans la réalité. 
Dans Taha, l’absence d’indices spatiaux relevée dans le prologue1044 disparaît au profit d’une 
précision des lieux mentionnés et d’une centralité de la dimension spatiale dans le récit de vie 
du poète et donc, dans la dramaturgie. L’étude de la description de la ville de Haïfa et de ses 
caractéristiques a montré la centralité de la ville dans la construction du récit livré sur 
                                                 
1044 Voir p. 133, 185, 272. 
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scène 1045 . Dans ce récit, des indices précis sont donnés pour matérialiser la spatialité 
racontée :  
1046"ةيسيئرلاَقيرطلاعَّلطبََاّنعَناويدلاَكابش " 
« La fenêtre de notre salon donnait sur la rue principale. »1047 
Les implications politiques de la situation géographique de Saffuriya sont évoquées dans le 
dernier échange du poète avec son père avant leur exil :  
"َحيلمَشمَعضولاوَاهضعبَىلعَشمَايندلاَ،دلوَاي"  
َ،انيلعَياجَرودلاَاذاَاللهَملعيوَاهتويبَنمَدرشتَمعَسانلاو 
خ"مهجاتحنَنكميَانعمَنيشرقلاهَيّل  
صبَامَللهاشناَ،ابايَاللهَىلعَلكتا""ميسقتلاَدودحَتاربَانحاَ،يشاَري  
"اهولخدوَميسقتلاَدودحَتاربَاكعو"َ  
.()..  
"ابايَاكعَشمَانحا" 
1048""دلوَايَكساربَكلقعَطحَ،اكعَنمَنسحأَانحاَلاا" 
« Il poursuivit : « Mon fils, le monde va mal et la situation est mauvaise. Les gens s’enfuient de leur 
maison, Dieu seul sait si notre tour va venir. Garde un peu d’argent de côté, au cas où on en aurait 
besoin. » 
Je répondis : « Aie confiance en Dieu papa. Tout ira toujours bien pour nous, nous sommes en dehors 
des lignes de partage. » 
« Acre était en dehors des lignes et elle est occupée ! » 
(…)  
« Nous ne sommes pas Acre ! » 
« Tu crois que tu es meilleur ? Tu crois vraiment que notre village sera traité autrement ? Réfléchis un 
peu, mon fils.» »1049 
Le moment de l’exil est spatialisé de manière précise : 
" َ،يلهأَنيوَنهتلأس  
1050"بوقعيَتانبَربقَدنعَدلبلاَفرطبَينونتسبوَاولّمشَنهناَيلولاق 
                                                 
1045 Voir la partie 2 du chapitre 5 intitulée « La ville de Haïfa ».  
1046 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 7. 
1047 Amer Hlehel, op. cit., p. 8. 
1048 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 11. 
1049 Amer Hlehel, op. cit., p. 12. 
1050 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 13. 
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« Je lui demandai où étaient mes parents. Il me répondit qu’ils avaient pris la direction du nord et qu’il 
m’attendait à l’entrée du village près de la tombe des filles de Jacob »1051 
Le voyage de l’exil est décrit :  
" تيشم  
1052"نيمويَانيشم 
« Je marchai. 
Nous marchâmes deux jours. »1053 
C’est le seul moment pour lequel une indication temporelle précise est donnée, ce qui 
souligne l’importance de ce moment  
Le lieu d’installation de la famille en exil est mentionné indirectement :  
" َ،بصقَزاّزهَيسركَىلعَدعاقَناكَ،يّزبلاَيلعَىلعَتلخد  
1054"ليبجَتنبَيفَةروهشملاَليعلاَنمَ،مخفَهملزَ،هتليجرأَرانَّطبزبَمعَ،هتناكدَصنب 
« J’entrai chez Al-Bazzi, il était assis sur une chaise à bascule en rotin, au milieu de sa boutique. Il 
arrangeait les braises pour son narguilé. C’était un homme de forte corpulence. Il était d’une grande 
famille de Bint Jbeil. »1055 
La mention du deuxième exil, celui du retour en Palestine devenue Israël, fonctionne comme 
la mention du premier exil. Une indication temporelle accompagne la spatialité :  
" َ،دلبلاهَيفَداعقَشانليدعَامَانحا"َلاقوَاسملاَيفَمويَانيلعَهدنَامَدحل  
"نيطسلفَىلعَنيعجارَاركبَ،اوكلاحَاورضحَ،انيدياَنيبَنمَحورتَحارَاوكما 
حلاعَانولتقبَ؟؟فيكَ؟؟؟نيطسلفَىلعَنيعجارَ..ليلدَاندبَ..يراصمَاندبَ..دود  
َ..توريبعَحورنمَ..شعفنبَ؟حورنَاندبَنيوغشَيفَكانه..ل  
1056""رّسيمَايَ،نيطسلفَينعيَنيطسلفَتلق"َ:دسلأاَلثمَتوصبَرهن 
« Un soir, mon père nous appela et dit : « Nous ne pouvons pas rester dans ce pays au risque que 
votre mère dépérisse. Préparez-vous, demain nous rentrons en Palestine. » 
Nous rentrons en Palestine ? Comment ? Ils nous tueront à la frontière. Il nous faut de l’argent. Il nous 
faut un passeur. Et ensuite, où irons-nous ? Ce n’est pas possible. Allons à Beyrouth, là où il y a du 
                                                 
1051 Amer Hlehel, op. cit., p. 8. 
1052 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 14. 
1053 Amer Hlehel, op. cit., p. 9. 
1054 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 18. 
1055 Amer Hlehel, op. cit., p. 19.  
1056 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 22. 
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travail.  
Il rugit tel un lion : « J’ai dit Palestine, ça veut dire Palestine, mon Dieu !»1057 
La ville d’installation avec sa famille du poète est donnée :  
1058"..ةرصانلابَقوسلابَةفرغَانرجأتساوَانشارشَانلّمح " 
« Nous prîmes nos affaires et louâmes une chambre dans le marché de Nazareth. »1059 
D’autres précisions sur les lieux sont données :  
" افونازاكلاَيفَةناكدَحتافو  
1060"ريبكَةليعَتيبَيراشو 
« J’avais ouvert une boutique dans Casanova1061. 
Et acheté une grande maison pour ma famille »1062 
Les mentions temporelles s’inscrivent dans un temps historique et font allusion à des 
événements historiques qui dépassent le champ de la narration et de l’autobiographie, dans un 
but de mêler mémoire personnelle et Histoire1063 :  
" َبرحَتجأوَ،تامَرصانلاَدبعوَ،دوسلأاَلولياَاجأو73َ،  
1064"...ةقلمعلاَضرمَيناجأوَ،تسينكلاعَتاداسلاَاجأوَ،ضرلأاَمويَاجأو 
« Arriva Septembre noir et Jamal Abd Al-Nasser décéda. Vint la guerre de 73, le jour de la Terre. Et 
Sadate se rendit à la Knesset. Je fus atteint d’acromégalie.»1065 
Le dernier lieu évoqué dans la pièce est Londres. Cette spatialité joue un rôle clé dans la 
dramaturgie1066 :  
" ندنلبَانأَ؟ندنلَ؟يسَيبَيبلاَةعاذاَدلبَيفَانأَ؟  
َ؟ةيناثلاَةيملاعلاَبرحلاَيفَلمورَراحدناَرابخأَانلفزيَناكَيلاَعيذملاَدلبَيفَانا 
عشَأرقبوَ؟انليخَطبارمَدلبَيفَانا؟مهلكَبرعلاَءارعشَمّادقَ؟رعشَ؟ر  
 
                                                 
1057 Amer Hlehel, op. cit., p. 23. 
1058 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 26. 
1059 Amer Hlehel, op. cit., p. 26. 
1060 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 30. 
1061 Rue commerçante dans la vielle ville de Nazareth qui mène à l’Église de l’Annonciation. 
1062 Amer Hlehel, op. cit., p. 29. 
1063 Voir la section 1.2.2 du chapitre 2 intitulée « De la mémoire individuelle à la mémoire collective ». 
1064 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 31. 
1065 Amer Hlehel, op. cit., p. 30. 
1066 Voir p. 123, 208, 217. 
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..يشلاَسفنَ..ةرصانلاَفيصَهبشبَندنلَفيصَةركفَىلعوَ،ندنلَانلصو 
1067"كانهَاوناكَبرعلاَءارعشَلكَلعفلابوَ،هبشبَلعفلاب 
« Londres ? Moi à Londres ? Moi au pays de la BBC ?  
Moi dans le pays du speaker qui nous avait annoncé la chute de Rommel pendant la seconde guerre 
mondiale ?  
Moi là-bas ? Moi qui lis des poèmes ? Devant tous les grands poètes arabes ? 
Nous arrivâmes à Londres. Et d’ailleurs, l’été à Londres est comme à Nazareth. La même chose. 
Vraiment, tous les poètes arabes étaient là. »1068 
L’évolution du rapport espace-temps peut aussi prendre la forme d’un équilibre entre les deux 
composantes comme dans Dans l’ombre du martyr devient un équilibre entre une temporalité 
connue et une spatialité également connue. C’est au moment où les deux histoires, celle du 
monologuant et celle de son frère qu’il raconte, se rejoignent, que l’espace et le temps se 
rejoignent aussi :  
1069".يلهأَتيبَاورّجفَنييليئارسلااَ،يوخأَةتومَدعبَ.دلبلاعَتحّورَ.ناحتملاابَتحجنَامَيرمع " 
« Je n'ai jamais réussi l'examen. Je suis rentré au pays. Après la mort de mon frère, les Israéliens ont 
fait sauter la maison de mes parents. »1070 
Par la suite, ce rapport trouve un autre équilibre entre temporalité inconnue et spatialité 
inconnue. 
De l’étude de l’espace des pièces, une paradoxale absence du référent Palestine émerge. Il ne 
s’agit pas ici de contester la centralité de l’espace dans la production dramaturgique, ni de 
revenir sur ce qui a été développé précédemment, mais bien de montrer la complexité et la 
subtilité de l’élaboration de la dimension spatiale qui occupe les pièces. L’étude de l’espace-
temps met finalement en évidence d’autres modalités de la relation au lieu qui enrichissent 
l’expression de la centralité de la dimension spatiale : l’espace palestinien se construit dans 
les pièces par les figures littéraires. 
2. L’élaboration de l’espace palestinien par les figures littéraires 
Conséquence de la multiplication des lieux évoquée précédemment 1071 , les mentions du 
référent Palestine dans les textes sont peu nombreuses.  
                                                 
1067 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 37. 
1068 Amer Hlehel, op. cit., p. 35. 
1069 Franswā Abū Sālim, op. cit,, p. 7. 
1070 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 5. 
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Dans Le temps parallèle, l’unique mention de territoire est celle d’Israël1072. Dans Taha, bien 
que de nombreux lieux soient mentionnés1073 , la pièce ne s’attache pas à construire une 
représentation de la Palestine, traditionnelle, d’avant la Nakba, et centrée sur la perte d’un 
paradis perdu, que l’on retrouve dans de nombreuses productions littéraires, que ce soit au 
théâtre, mais également dans la poésie ou le roman.  
Les mentions de la Palestine dans À portée de crachat ne sont pas nombreuses. Elles ne font 
pas référence à un imaginaire commun : la rue Roukab ou le théâtre Al-Kasaba s’inscrivent 
dans le temps palestinien contemporain et pas dans un temps mythique des origines. Les 
mentions des lieux dans le texte de Dans l’ombre du martyr suivent ce procédé.  
Un demi-sac de plomb et En dehors construisent des représentations de la Palestine 
différentes, pour différentes raisons. Si dans Un demi-sac de plomb les lieux sont mentionnés 
précisément et de façon assez récurrente, c’est dans une logique de patrimonialisation et dans 
le contexte spécifique des conditions de la pratique théâtrale à Jérusalem-Est depuis la 
construction du mur de séparation. Dans cette logique, l’un des objectifs de la pièce, annoncé 
en remarque préliminaire au tapuscrit1074, est de faire revivre l’héritage reçu de la figure 
traditionnelle et populaire du conteur. Les raisons de l’élaboration d’une représentation de la 
Palestine plus traditionnelle dans En dehors s’inscrivent dans cette même logique de faire 
revivre la figure du conteur, tout en la modernisant et en l’adaptant aux nouvelles pratiques 
théâtrales1075.  
Dans son ouvrage Figures du palestinien1076, Elias Sanbar s’interroge sur les conditions de la 
formation d’une figure. Contre la définition figée d’une seule figure du Palestinien et du 
caractère monolithique de son identité constitutive, Elias Sanbar défend la multiplicité des 
composantes identitaires qui constituent les Palestiniens et les dynamiques évolutives à 
prendre en compte :  
« Comment sommes-nous, de figure en figure, devenus d’autres figures ? Comment avons-
nous ainsi, voyageurs mobiles, porteurs et portés, réussi à détenir un visage sans jamais 
connaître les traits de nos visages à venir ? Comment demeurons-nous identifiables, 
                                                                                                                                                        
1071 Voir la partie 2 du chapitre 4 intitulée « Les multiples lieux de l’exil » 
1072 L’extrait sera étudié p. 336. 
1073 Voir p. 206. 
1074 Voir p. 99. 
1075 Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Dar al-Kalima, Bethléem.  
1076 Élias Sanbar, Figures du Palestinien: identité des origines, identité de devenir, Paris, Gallimard, 2004, (« NRF 
Essais »). 
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reconnaissables au fil des temps ? Quels furent nos paysages, ceux nés de nos figures 
successives ? »1077  
L’espace palestinien se construit à partir des figures présentes dans les textes. Les motifs 
traditionnels de la littérature palestinienne, comme celle du retour ou la figure du feda’i sont 
employés différemment pour en proposer un nouveau sens. La figure de la femme incarne 
l’altérité verbale et scénique et remplace la figure, traditionnelle, de l’Autre israélien.  
2.1. Le traitement des figures traditionnelles 
La dramaturgie contemporaine reprend les images traditionnelles de la littérature 
palestinienne, pour s’inscrire dans un héritage commun et partagé. La figure de l’absent 
marque les productions, ainsi que le retour et le droit au retour ou encore celle du feda’i.  
2.1.1. Le feda’i et le martyr 
Dans l’ombre du martyr utilise une figure traditionnelle de la littérature palestinienne et plus 
largement des arts palestiniens, celle du martyr. C’est par l’absence que la pièce construit le 
personnage du martyr. Une figure se construit en négatif et par la parole. Ce procédé permet 
de questionner la question de l’absence et de la présence, mais également celle d’un 
personnage sur scène. L’existence peut être conditionnée uniquement par la parole des autres. 
Le monologuant parle plus de son frère qu’il ne parle de lui-même. Il décrit la tendresse et la 
complicité des moments qu’ils ont vécus tous les deux, pendant leur enfance. La première 
réplique de la pièce le mentionne et évoque le lien de famille qui les unit1078. Son prénom est 
ensuite donné, Jaber1079, alors que le monologuant ne dévoilera pas le sien d’ici la fin de la 
pièce. Le personnage du frère est construit à partir du travail mené par François Abou Salem 
sur la psychologie et les mécanismes psychiques internes à l’être humain pour l’élaboration de 
cette pièce1080. Il est le personnage dont le portrait psychologique est le plus abouti :  
" ،اوسَةسردملاعَحورنَيوخأوَانأَمزلاَناك  
َ.رخلآعَشحوتمَيلَعجريَوَيّنمَبرهيَريتكَناكَسب 
.يهجوَىلعَفكَيلَلكآَحارَتنكَينلأَ،يباصعاَدقفاَتنكَ،تاقولأاَمظعمَيف 
:َةّينحَةظحلَينيجتَتناكَ،مايلأاَضعبَيفَنكل 
يسفنَلأسأََ"؟َهعمَراصَيللاَوش"َ:  
                                                 
1077 Ibidem, p. 15‑16. 
1078 Voir p. 132.  
1079 Idem. 
1080 Voir p. 34. 
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؟َكيهَهصيمقَهلَعّزمَيللاَوش 
،يمإَنمَهلكآَحارَتنكَيللاَفكلاَيزَ،فكَهبرضأَامَلدبو 
،اميادَهفوشبَفيكَفقوملاَفوشاَامَلدب 
،مامتهابَعوزمملاَهصيمقَىلعَعّلطتأَتنك 
1081".هاروَيّبختمَنيفدَ/َقيمعَرسَيفَهنأكَ،لوضفب 
« Mon frère et moi nous devions aller à l'école ensemble,  
mais il réussissait souvent à m'échapper et il me revenait à l’état complètement sauvage. 
La plupart du temps, j’étais hors de moi, parce que j’allais prendre des claques. 
Mais certains jours, j’étais plein de tendresse :  
« Qu’est-ce qu’il a bien pu vivre ? » je me demandais. 
Et au lieu de le gifler, comme ma mère allait me gifler,  
Au lieu de ne voir que le côté connu de la situation,  
Je regardais sa chemise déchirée avec intérêt 
Avec curiosité, comme si se trouvait caché derrière un profond secret. »1082 
Le frère le sauve : 
"تيطعمََةوسقلاَنمَعونَهدنعَناكَهمويَنمَ،دئاقلاَوهَشمَهنأَعمَ.ينذقنأَ،ةعومجملاَيفَناكَيللاَ،يوخأَ."َه
َ.ةطلس 
حضيبَ".مكديإبَاهوطيختَمكدبَاذإَلاإَ.مكحارجَطيخيوَروتكدَريصيَحرَ.ةسردملاعَحوريَيوخأَاّولخ"َاوك
َكيهَيوخأَاهيفَيكحيبَةرمَلوأَياهَتناكَ.ةسردملاَاوجلَيرجبَاناَ.مهتعبتَديدهتلاَتاكرحَيخترتبَ،دلاولاا
1083".ملاك 
« Mon frère, qui était dans le groupe, me sauva. Bien que n’étant pas le chef, il avait déjà à l’époque 
quelque chose d’implacable qui lui donnait de l’autorité. « Laissez mon frère aller à l’école. Il va 
devenir médecin et il recoudra vos blessures. A moins que vous ne vouliez le faire vous-mêmes. » Les 
jeunes rient, leurs gestes de menace se relâchent. Je me précipite dans l’école. C’était la première fois 
que mon frère disait une chose pareille. »1084 
Telle une obsession, des paroles sont répétées. La phrase et la syntaxe de ces moments 
paraissent déstructurées mais elles construisent un nouveau langage propre à la description du 
frère :  
                                                 
1081 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 2. 
1082 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 1-2. 
1083 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 7. 
1084 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 6. 
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" مدقأَهنإَ،ناسنلإاَةاسأمَيهَياهَنكميَ؟َّيلعَقحلاَوخلأاَ؟لشافَاناَ؟..ديدحلاَيزَهتحصَتناكَ؟..لاَوخلأاَ،
قلاَيفَلكاشمَهدنعَ،مويلاَدحلَىقبتبَانخمَيفَيللاَةيكيتاموتولأاَقطناملاَ،ةنجلاَيفَوهَ،لاَوخلأاَ..لاَوخلأاَ،بل
1085".وخلأاَ،لاَوخلأاَ.انلاعفأَيفَمكحتتبَيللاَيهَ،مويلاَدحلَىقبتب 
« Le frère, non. Il avait une santé de lion.  Je suis un nul ? Le frère, c’est ma faute ?  C’est peut-être ça 
le drame de l'homme, que la plus ancienne, le frère, non, il est au paradis, les régions automatiques de 
notre cerveau, restent jusqu'à aujourd'hui, il a des problèmes cardiaques, le frère, non. Restent jusqu'à 
aujourd'hui, celle qui commande nos actes... Le frère non, etc... »1086 
 
" لا ،لا ،لا ،وخلأا ،وخلأا ،ـلا ـلا ،لا ،وخلأا.  
)...( 
1087".وخأ ،وخأ ،وخأ ،ناحتملاا يف كحجنن ام ، ـلا ـلا ـلا وخلأا وخلأا وخأ ،وخأ ،وخأ 
 
« Le frère non, le frère, le frère non, non, non 
(…)  
Frère frère frère le frère le le le, pas vous faire réussir l'examen, frère frère frère. »1088 
 
1089"...هيلعَعلطتنبَفيكَنكلَيناعنَانيلخيبَيللاَملاعلاَشمَ،وخلأاَوخلأا " 
 
« Le frère le frère, pas le monde qui nous fait souffrir mais la façon dont nous le regardons. »1090 
Face au miroir, le monologuant s’adresse à son frère : 
).ةآرملاَيفَهسفنَىلإََلجرلاَرظني( 
.هيفَةبجعمَسانلاَلكوَقاّربَتارمَيللاَكءاكذَكيفَينبجعيب 
اسمَىلعَكرارصإَكيفَينبجعيب.يلئاعلاَكساسحإوَ،سانلاَةدع  
.كتاشورقَعيضتَّبحتبَامَكنإَكيفَينبجعيب 
.يشَلكَاودقفَامَدعبَمهتار  ّخد  مَكماوَكوبلأَعّجرتبَاملَكيفَينبجعيب 
.ءايشلأاَلهْس تْستبَامَكنأَكيفَينبجعيب 
،ينبجعيبَامَاذهَ،كتايحَيفَيشإَشتلمعَامَكنإَامأ 
                                                 
1085 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 6. 
1086 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 5. 
1087 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 12. 
1088 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 9. 
1089 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 15. 
1090 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 12. 
286 
 
 
.َلاملآاَلكَتّبيخَكنأ 
رتَكنإَكيفَهركب.يشإَلكَتك  
.تاهجاوملاَلكَنمَصلمتتبَّكنإَكيفَلّمحتبَام 
...هيفَدّجميبَلكلاَ.لطبَكوخأَربتعيبَامَيللاَديحولاَكنإَكيفَهركب 
َنوكتَكسفنلَحمستبَ،كيهَلدبlooser َ.شمهتتَامَفوخَكيأرَنعَتعفادَامَكرمعَ:َلشافَدحاو  
1091".يناثَىدحَىلعَيلَرّوداَيدبَ.يقيدصَشمَكنإَنظب 
« Ouais ! Je choisis mes amis, d’après mes goûts bien sûr.  
(L’homme se regarde dans un miroir.) 
J’aime ton intelligence qui est parfois brillante et que tout le monde admire. 
J’aime ton désir d’aider les autres, ton sens de la famille. 
J’aime que tu n’aimes pas gaspiller de l’argent. 
J’aime que tu rendes à tes parents leurs économies maintenant qu’il ne leur reste plus rien. 
J’aime que tu ne prennes rien à la légère. 
Que tu n’aies rien fait de ta vie, ça je n’aime pas, que tu aies déçu tous les espoirs. 
Je hais le fait que tu aies tout abandonné. 
Je ne supporte pas que tu évites tous les conflits. 
Je hais que tu sois le seul à ne pas considérer ton frère comme un héros. Tout le monde le vénère... 
Au lieu de ça, tu te permets le luxe d’être un perdant : tu ne n’assumes jamais tes opinions par peur 
d’être marginalisé ou exclu. 
Je pense que tu n’es pas mon ami. Je vais me chercher quelqu'un d'autre. »1092 
Par l’emploi des première et deuxième personnes du singulier, le monologuant exprime le lien 
qu’il entretient avec son frère. Parce qu’il se regarde dans le miroir, ces deux personnes se 
confondent. Il donne une description de son frère à partir de sa perception et de ses goûts 
personnels. Cette description est en fait une description en négatif du frère : le frère est ce que 
le monologuant aime ou n’aime pas.  
2.1.2. Le prisonnier 
Dans Le temps parallèle met en scène des prisonniers qui partagent la même cellule de la 
prison. Ils sont occupés par la réalisation de la quête commandée par le héros, Wadīʿ : 
construire un luth avec les moyens limités dont ils disposent en raison de l’enfermement qui 
                                                 
1091 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 11-12. 
1092 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 8-9. 
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leur est imposé afin de jouer de la musique lors de la cérémonie de mariage du héros qui se 
déroulera en prison. Ces personnages sont décrits sous des traits humains.  
Le réalisme de leurs interventions participe à l’élaboration de l’illusion théâtrale et présente 
une forme d’intégration du public à l’action qui se déroule sur scène. Il permet de dresser un 
portrait des prisonniers partagé avec les spectateurs et d’ancrer la dramaturgie dans la 
temporalité présente et immédiate. 
Ils font part de leur état physique :  
" حلاصَ:يتدعمَينعجوتبَ.  
داؤفَ:كلتيكحَمحراَكلاحَاهلابوَ.  
حلاصَ:وشوَلمعاَعمَيتدعمَ؟اساَ  
داؤف(َ:ًَ ابطاخمَعيدوَ)وشَلمعيَعمَوتدعمَ؟ليكناَ  
عيدوَ:داؤفَ،َةايحوَيللاَكضفنَينحلشاَ.  
داؤف(َ:كحضيَ.)  
عيدوَ:شكحضتوَ.  
داؤفَ:اللهَ،كحماسيَزرَعمَنامرَ.  
حلاصَ:حلاموَ.  
1093"َ.اهنويعبَناحرسَناكَ،نيترمَحلمَولكشَ:داؤف 
« - Saleh : J’ai mal à l’estomac. 
- Fouad : Je t’ai déjà dit d’arrêter avec ça !  
- Saleh : Et comment je fais avec mon estomac, moi ?  
- Fouad (il s’adresse à Wadīʿ) : Et comment il fait avec son estomac, Uncle ? 
- Wadīʿ : Fouad, je t’en prie, laisse-moi.  
(Fouad rit) 
- Wadīʿ : Ne ris pas. 
- Fouad : Que Dieu te pardonne, du riz avec des grains de grenade.  
- Saleh : Et du sel. 
- Fouad : Du sel deux fois, on dirait. »1094  
Ainsi, les spectateurs sont plongés dans le quotidien des prisonniers. Ces derniers partagent 
sur scène leurs sensations :  
" دارمَ:نابعتَ.  
عيدوَ:فرعبَ.  
                                                 
1093 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 3. 
1094 Bashar Murkus, op. cit., p. 3. 
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(تمصَ)  
1095".ماناَيدبَ:دارم 
« - Murad : Je suis fatigué.  
- Wadīʿ : Je sais.  
(Silence) 
- Murad : Je veux dormir. »1096 
Une attention particulière est portée à l’élaboration de la dimension physique et corporelle de 
ces personnages. Ils apparaissent bien vivants sur scène :  
" دارم(َ:فشتريَنمَياشلاَ)  
عيدو(َ:قزميَةقروَ)  
دارم(َ:بهذيَهاجتابَعيدوَ)نكممَنامكَةدحوََ؟ركسَ  
1097".ةقلعمَرخآَتناكَ:عيدو 
« - Murad (Il tremble après avoir bu une gorgée de thé) 
- Wadīʿ (Il déchire une page). 
- Murad (Il se dirige vers Wadīʿ) : Une autre cuillère de sucre, c’est possible ?  
- Wadīʿ : C’était la dernière. »1098  
Ces répliquent participent à la description réaliste de leurs difficiles conditions de vie. Ils font 
part de leurs doutes et de leurs appréhensions :  
" دارمَ:يكحلاَينفوخب.  
عيدوَ:؟شيلَ  
دارم(َ:كحضي)  
عيدوَ:يطوَكتوصَاساَوقيفبَبابشلاَشدعنموَصلخن.  
دارمَ:تناَمهافَيلعَشيلَ.  
عيدوَ:شفَيشاَفوخبَ،نوهَياهَرخآَةلحرمَ.  
دارمَ:اناَشيدبَنوكاَنوهَ.  
1099"َ.نوهَنوكيَودبَادحَشفَ:عيدو 
« - Murad : Ça me fait peur d’en parler. 
- Wadīʿ : Pourquoi ?  
- Murad (Il rit). 
                                                 
1095 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9. 
1096 Bashar Murkus, op. cit., p. 9. 
1097 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9. 
1098 Bashar Murkus, op. cit., p. 9. 
1099 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9-10. 
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- Wadīʿ : Moins fort ! Ils dorment encore, s’ils se réveillent on n’a pas terminé.  
- Murad : Qu’est-ce que tu comprends ?  
- Wadīʿ : Rien ne fait peur ici. Ici, c’est la fin.  
- Murad : Je ne veux pas être ici.  
- Wadīʿ : Personne ne veut être ici. »1100 
Ces répliques leur donnent une humanité. L’humain prend la place du prisonnier. Dans ce 
sens, l’intimité des prisonniers est partagée avec le spectateur :  
َىلاَهجتيوَ،ريرسلاَنعَلزنيَداؤفَ،عيدوَهاجتابَبهذي(.ملحبَمعَتنكَ..ياجَياجَيخايَ:حلاص "
1101")ةعومجملا 
« - Saleh : D’accord, d’accord. J’arrive. J’étais en train de rêver. (Il se dirige vers Wadīʿ. Fouad 
descend du lit et rejoint le groupe) »1102 
Leurs besoins naturels sont également mentionnés :  
1103".مامحَيدبَ،روشحمَ:يمار " 
« - Rami : J’en peux plus… J’ai envie d’aller aux toilettes. »1104 
Toujours dans le but de créer cette illusion de réalité, des détails du quotidien sont donnés par 
les personnages :  
" حلاصَ:لشيَشتبرضمَ؟يملا  
يمارَ:ةعوطقم.  
حلاصَ:تيقلَةحادقلا  
:يمارَلأ  
حلاصَ:ودبَفقويَيبلقَنمَةصقَةحادقلا.  
دارمَ:دجنعَيملاَ؟ةعوطقم  
داؤفَ:عجرتبَحبصلا.  
دارمَ:ينعيَممحتنمَلبقَ؟ةرايزلاَ  
1105"؟مامحلاعَحورتَكدبَلطبَ:حلاص 
« - Saleh : Pourquoi tu n’as pas tiré la chasse ? 
- Rami : L’eau est coupée. 
- Murad : L’eau est vraiment coupée ?  
                                                 
1100 Bashar Murkus, op. cit., p. 9. 
1101 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 11.  
1102 Bashar Murkus, op. cit., p. 11.  
1103َBaššār Murquṣ, op. cit., p. 36. 
1104 Bashar Murkus, op. cit., p. 19.  
1105 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 32. 
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« (Fouad court en direction des toilettes.) 
- Murad : Où vas-tu ? 
- Fouad : Au ciné. (Il entre dans les toilettes et ferme la porte.) 
 
20- Dans la cellule de la prison 
(Le matin se lève, Fouad est aux toilettes. On entend le bruit de l’eau qui coule. Murad, Rami et Saleh 
sont autour de la table. Wadīʿ dort.) »1108 
L’absence de confort de la cellule dans laquelle ils sont forcés de vivre est également 
suggérée par des répliques des personnages :  
"داؤف(َ:نمَلخادلاَ)لايَتصلخَ.  
(،تمصَدعبَتاظحلَ،جرخيَلخديَ،دارمَقلغيَبابلاَ)  
داؤفَ:فساتمَتصلخَيملاَةنخسلا.  
دارم(َ:نمَلخادلاََ)شيلَناكَيفَيمَ؟ةنخس  
1109".لاَ:داؤف 
 
« - Fouad (de l’intérieur des toilettes) : J’ai terminé.  
(Silence, après quelques instants il sort. Murad entre et ferme la porte derrière lui.) 
- Fouad : Je suis désolé, j’ai pris toute l’eau chaude.  
- Murad (de l’intérieur des toilettes) : Il y avait de l’eau chaude ?  
- Fouad : Non. »1110 
Ils expriment les manques matériels qu’ils doivent supporter au quotidien :  
1111"ةدحوَيفطاَ..ََفوشنَلطبنمَ..َةعوطقمَابرهكلاََشلابَلاَ:داؤف " 
« - Fouad : Non ! Tant pis, l’électricité est coupée. On ne verra plus rien. Souffles-en une seule. »1112 
Les mauvaises conditions de vie sont évoquées :  
"َانتقنخَ،رطعَشرتَيجاحَ:عيدو.  
حارَيكربَ:داؤفةبوطرلاَةحيرَينعَت.   
شحرتبَ:عيدو.  
                                                 
1108 Bashar Murkus, op. cit., p. 36. 
1109 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 36. 
1110 Bashar Murkus, op. cit., p. 36. 
1111 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 48. 
1112 Bashar Murkus, op. cit., p. 48. 
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اهيبخبَرطعلاَ:داؤف.  
1113".رطعللَهمشتَحرَشمَةدلاولاَ:حلاص 
« - Wadīʿ : Tu peux arrêter de t’asperger de parfum ? On étouffe.  
- Fouad : Peut-être que l’odeur d’humidité va partir… 
- Wadīʿ : Arrête de te parfumer !  
- Fouad : … et que celle du parfum la recouvrira. »1114 
Le réalisme de la description de leurs conditions de vie souligne la difficulté de leur 
quotidien. Dans ces conditions, la réalisation de la quête apparaît encore plus difficile. Le 
quotidien devient une épreuve supplémentaire. Par ailleurs, tous ces éléments contribuent à 
mettre en scène des humains. Leur condition de prisonnier ou celle de Palestinien disparaît au 
profit de leur humanité. 
2.1.3. L’artiste 
Dans Taha, la question du retour est traitée par un Palestinien citoyen israélien. Le départ de 
la Palestine est suivi par le retour sur la terre quittée. Dans la pièce, la parole qui dit le retour 
est la parole poétique. C’est par la poésie que le poète sur scène parvient à exprimer le vide 
face auquel il se trouve après la perte de sa maison, de sa ville, de sa terre et son pays. Un 
extrait de poésie est récité par Taha en écho au récit du départ de la Palestine pour un exil 
temporaire dans le sud du Liban1115  :  
"  َنحن مل  َكبن  
َ ةعاس َ عادولا !  
انيدلف 
مل نكي ٌَتقو  
لاو عمد  
ملو نكي عادو !  
 َنحن مل كرد ن  
ةظحل عادولا  
هنأ عادولا  
1116"!؟ ءاكبلا انل ىّنأف 
                                                 
1113 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 36-37. 
1114 Bashar Murkus, op. cit., p. 36.  
1115 Voir p. 216. 
1116 ʿĀmer Ḥlēḥel, op. cit., p. 14. 
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 امكواَراحَتروحَمنَبينَايدينا،َحضرواَحالكوا،َبكراَراجعينَعلىَفلسطين"
  دود..َبدناَمصاري..َبدناَدليل..َراجعينَعلىَفلسطين؟؟؟َكيف؟؟َبقتلوناَعالح
  هناكَفيَشغل..وينَبدناَنروح؟َبنفعش..َمنروحَعبيروت..َ
  ّسر"،َياَمينهرَبصوتَمثلَالأسد:َ"قلتَفلسطينَيعنيَفلسطين
 إميَدقّتَعلىَصاحبةَالبيتَاليَمستأجرينهَوقالتلهاَ"امَمحمد،َديريَبالكَعلىَغزالة"
  نبك َ لم نحن َ
  ! الوداع َ ساعة َ
 فلدينا
  وقتٌَ يكن لم
  دمع ولا
  ! وداع يكن ولم
  َومشيناَأبويَعالحمار..َوحّطيناحّملناَعشرينَرغيفَخبزَوتنكةَدبسَخّروبَوشويةَأواعيََيهايوم
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 ليلتها
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مل نكي اندنع ٌَليل  
لاو ٌَران  
1118"! ْرمقلا علطي ملو 
« Un soir, mon père nous appela et dit : « Nous ne pouvons pas rester dans ce pays au risque que 
votre mère dépérisse. Préparez-vous, demain nous rentrons en Palestine. » 
Nous rentrons en Palestine ? Comment ? Ils nous tueront à la frontière. Il nous faut de l’argent. Il nous 
faut un passeur. Et ensuite, où irons-nous ? Ce n’est pas possible. Allons à Beyrouth, là où il y a du 
travail.  
Il rugit tel un lion : « J’ai dit Palestine, ça veut dire Palestine, mon Dieu !. » 
Ma mère frappa à la porte de la propriétaire à qui nous louions la maison et lui dit : « Umm Ahmad, 
prends soin de Ghazale. » 
 
On ne savait pas 
Au moment du départ 
Que c’était le départ 
Alors comment aurait-on pu pleurer ?  
On n’avait pas veillé  
(Ni dormi)  
La nuit du départ. 
Cette nuit-là 
On n’avait ni nuit ni feu,  
Et la lune était absente. 
 
Le jour venu, nous prîmes une vingtaine de galettes de pain, une bouteille de mélasse de caroubier et 
quelques affaires. Nous assîmes mon père sur l’âne. Nous marchâmes. 
 
On ne savait pas au moment du départ 
Que c’était le départ,  
Alors, comment aurait-on pu pleurer ? 
On n’avait pas veillé  
(Ni dormi)  
La nuit du départ. 
Cette nuit-là 
                                                 
1118 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 22-23. 
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On n’avait ni nuit, ni feu 
Et la lune était absente.»1119 
Le thème du retour occupe uniquement Taha, par une approche originale, celle d’un individu 
déjà rentré. La poésie accompagne toute la vie personnage de Taha. Il livre le récit de sa 
découverte de sa condition de poète :  
"َلاَقوفَيّيفَهطبحأَتنكَيلاَهناَتمهف50ََّيلعَهسفنَضرفوَهذفنمَىقلاَ،ةنس  
فنَضرفَرعشلا.رعاشَيناَةركفلَتّملسَ..يلعَهس.  
كممَناكَةيصوَيأَنمَربكأَناكَيملحَ..يوبأَقدص..اهاياَينيصويَن  
1120"..فشنيَامَهناَيملقَتدعوَمويلاَكاذهَنمَانأو 
« Je compris alors ce que j’avais enfoui en moi plus de cinquante ans. J’avais trouvé la force de ce qui 
s’était imposé à moi. La poésie s’était imposée à moi… Je me suis alors fait à l’idée que j’étais un 
poète.  
Mon père avait raison… Mes rêves étaient plus grands que n’importe quel testament qu’il aurait pu me 
faire.  À partir de ce jour, je me promis de ne jamais cesser d’écrire. »1121 
Ce récit est suivi d’un extrait de poésie : 
" صاصرلاَملقب  
اذهَريغصلا 
ايندلاَ مسرأس 
ملاعلاَ  بتكأو 
 َتوملاوَ  بحلاَ  بتكأ 
كحضلاوَ  نزحلاَ  رّوصأ 
 َلفنرقلاوَ  قربلاو  َةطب  غلاَ  ف  صأ 
ناسنلإلَيكحأو 
 َهتروطسأَنع 
 َهبعلوَ  هتلوفطَنع 
هلَيورأو:  
يئاقلتلاَ  ه ئاطتماَنع 
عيرسلاَ  ه ّتذلَ  راط قَ ةوهصل 
كلذَىلعَينعّجشي 
 َتيأرَينأًََةّرم  
                                                 
1119 Amer Hlehel, op. cit., p. 23.. 
1120 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 35. 
1121 Amer Hlehel, op. cit., p. 33. 
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ٍَةريغصٍَةذفانَنم 
كيمسٍَطئاحَيف 
،  رحبلاوَ  قفلأا 
اهتيأرَ  ءامسلاو...  
َ ه ْتدهاشَالله  َهجوو 
1122"!َ  ك  متاخَدهاشتَامك 
« Avec ce petit stylo 
À bille 
Je vais dessiner l’univers 
Et écrire le monde !  
J’écriai l’amour et la mort 
Je peindrai la tristesse et la joie 
Je décriai le ravissement, l’éclair et l’œillet. 
Je raconterai à l’Humanité 
Sa légende 
Son enfance et ses jeux.  
Je lui parlerai de  
Ses enjambées automatiques 
Pour faire vrombir de plaisir un train express !  
Il m’encourage 
Une fois, j’ai vu 
Depuis une petite fenêtre 
Sur un mur épais 
L’horizon et la mer 
Et j’ai vu le ciel 
Et le visage de Dieu 
Comme tu assistes à ta fin ! »1123 
Dans cette poésie, le poète affirme sa condition de poète. Il affronte la vie et les difficultés 
avec un stylo. La composition constitue sa seule arme, son guide et son sauveur dans la vie.  
La poésie est suivie d’un commentaire de la part du poète monologuant : 
" ..ةناكدلاعَاوجييَنيمتهملاوَنيسرادلاوَ،بتكتَديارجلاوَرشنتَتّشلبَتّلاجملا  
1124"..رعاشَيسفنَرعاشَاناو 
                                                 
1122 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit, p. 35-36. 
1123 Amer Hlehel, op. cit., p. 33-34. 
1124 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit, p. 36. 
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« Les magazines commencèrent à écrire, les journaux aussi. Les chercheurs et les universitaires se 
présentèrent à la boutique. Et moi, j’étais un poète. J’étais un poète. »1125 
La communauté des gens de lettres le reconnaît comme poète et lui accepte sa condition. Une 
fois sa condition de poète acceptée, il peut faire son entrée dans la famille des poètes arabes. 
Sur le ton de l’humour, le poète évoque un autre souvenir partagé avec le public : celui du 
récital déjà évoqué1126. Ce récital se présente comme une réelle épreuve que le poète doit 
traverser, tel un rite initiatique. Il s’en sort finalement par son humanité et son talent 
poétique :   
1127".تفقزوَاهيرجإَىلعَتفقوَامنإَ،تكحضَامَةعاقلاَةّرملاه"  
« Cette fois, la salle ne rit pas. Elle se leva et applaudit. »1128 
L’humain dépasse la figure littéraire du Palestinien et incarne une nouvelle forme de héros 
palestinien : 
َناكَامَ،اهرطاخبَشمَ،اهنعَبصغَايندلاعَتيجأَّلاصأَانأَ،ةلوهسبَيدنعلَيشإَيناجأَامَيتايحَيفَ،كيهَانأَ"
1129"...يناياَاهدب 
« Je suis comme ça. Rien dans la vie ne m’est venu simplement. Dès le début, je suis venu au monde 
contre lui, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. »1130  
Comme elle s’est ouverte sur une fin, la pièce se termine sur un début. Tel un rite initiatique, 
la scène lui assure le passage vers une nouvelle vie. 
Le personnage du musicien du Temps parallèle, Murad, tient une fonction clé dans la 
dramaturgie de la pièce, construite de manière classique 1131  sur un schéma actantiel. La 
fonction du personnage de Murad est majeure car elle tourne autour de l’objet de la quête du 
héros et de sa réalisation. Le geôlier qui a le pouvoir de faire échouer la réalisation de la quête 
entretient un lien de complémentarité avec Murad qui est lié au projet. Ce lien est exprimé 
scéniquement dès la première apparition de Murad. Elle est silencieuse et il est accompagné 
par le geôlier :  
                                                 
1125 Amer Hlehel, op. cit., p. 34. 
1126 Voir p. 123, 208, 217. 
1127 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 39. 
1128 Amer Hlehel, op. cit., p. 37. 
1129 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 39. 
1130 Amer Hlehel, op. cit., p. 37. 
1131 La liste des personnages, données à la première passage, annonce ce désir d’ancrer la pièce dans la production 
classique, voir Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 19. Aussi, l’unité de lieu, imposée par le huis-clos, donne 
au Temps parallèle une architecture classique, voir Ibidem, p. 181‑195.2 
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َشنطةَالأغراض،َبعضَمعهَيحملَمرادَالباب،َفتحيَالسجانَالسجان،َخلفَماشياَمرادَالساحةَبابَمنَيدخل("
 ومخدةَوشرشف،َعندماَيقترب،َيتجهونَنحوه،َالسجانَيغلقَالباب،َيبقىَللحظاتَثمَيذهب)"2311
 daruM .etrop al ervuo reilôeg eL .tius el reilôeg el ,ecalp al rus ennod iuq etrop al rap ertne daruM( «
 tnecnava’s sertua sel te ehcorppa’s lI .erutrevuoc enu te relliero nu ,esilav enu : seriaffa seuqleuq etrop
 3311» ).av ne’s siup stnatsni seuqleuq etser lI .etrop al emref reilôeg eL .iul srev
 iul iuq stnemitnes srevid emirpxe li ,sunetéd ed segannosrep sertua xua tnemeriartnoC
  : ruednoforp enu te étinamuh enu tnennod
  5"
  | السجن غرفة في| 
  )مرادَفؤاد،َصالح،َوديع،(
  )سريرهَعلىَجالسَمرادَنائمان،َوصالحَفؤادَالليل،َفي(
  )بجانبهَيجلسَمراد،َباتجاهَيتقدمَشاي،َكاسينَيحمل:َ(وديع
  )صمت(
  .تعبان:َمراد
  .بعرف:َوديع
  )صمت(
  .انامَبدي:َمراد
  .خيرَعلىَتصبحَ.سكرَوحدةَحطيتلك:َوديع
َمجاورةالَالطاولةَعلىَرجلهَيرفعَيجلس،َرجله،َمنَيشلحَوديعَجالسا،ًَيبقىَمرادَه،سريرَإلىَوديعَيذهب(
  )َالاوراقَبعضَويراجعَللسرير،
  )َالشايَمنَيرتشف:َ(مراد
  )ورقةَيمزق:َ(وديع
  سكر؟ََوحدةَكمانَممكن)َوديعَباتجاهَيذهب:َ(مراد
  .معلقةَآخرَكانت:َوديع
  )يجلسَمراد(
  .متاسف:َمراد
  شو؟َعلى:َوديع
  )صمت(
  .بخوفنيَالحكي:َمراد
  ليش؟:َوديع
  )يضحك:َ(مراد
                                                 
 .7 .p ,.tic .po ,ṣuqruM rāššaB 2311
  .7 .p ,.tic .po ,sukruM rahsaB 3311
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عيدوَ:يطوَكتوصَاساَوقيفبَبابشلاَشدعنموَصلخن.  
دارمَ:تناَمهافَيلعَشيل.  
عيدوَ:شفَيشاَفوخبَ،نوهَياهَرخآَةلحرمَ.  
دارمَ:اناَشيدبَنوكاَنوه.  
عيدوَ:شفَادحَودبَنوكيَنوه.  
دارم(َ:فشتريَنمَياشلاَ)ًَاركش.  
عيدوَ:؟ياشلاع  
ارمدَ:لا.  
عيدوَ:شيلَ؟تكسمناَ  
(تمصَ)  
1134".ةريبكَيملاحاَتناكَناشعَ:دارم 
« 5- Dans la cellule de la prison 
(Wadīʿ, Saleh, Fouad, Murad) 
(Il fait nuit. Fouad et Saleh dorment. Murad est assis sur le lit.) 
- Wadīʿ (Il tient un verre de thé qu’il offre à Murad. Il s’assied à côté de lui.) 
(Silence) 
- Murad : Je suis fatigué.  
- Wadīʿ : Je sais.  
(Silence) 
- Murad : Je veux dormir. 
- Wadīʿ : Je t’ai mis une cuillère de sucre.  Bonne nuit.  
(Wadīʿ se dirige vers son lit. Murad reste assis. Wadīʿ enlève son pantalon et s’assied. Il pose ses 
jambes sur la table à côté du lit. Il lit un paquet de feuilles.) 
- Murad (Il tremble après avoir bu une gorgée de thé) 
- Wadīʿ (Il déchire une page) 
- Murad (Il se dirige vers Wadīʿ) : Une autre cuillère de sucre, c’est possible ?  
- Wadīʿ : C’était la dernière.  
(Murad s’assied).  
- Murad : Je suis désolé.  
- Wadīʿ : De quoi ?  
- Murad : Ça me fait peur d’en parler. 
- Wadīʿ : Pourquoi ?  
- Murad (Il rit) 
- Wadīʿ : Moins fort ! Ils dorment encore, s’ils se réveillent on n’a pas terminé.  
                                                 
1134 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9-10. 
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- Murad : Qu’est-ce que tu comprends ?  
- Wadīʿ : Rien ne fait peur ici. Ici, c’est la fin.  
- Murad : Je ne veux pas être ici.  
- Wadīʿ : Personne ne veut être ici.  
- Murad (Il tremble après avoir bu une gorgée de thé) : Merci.  
- Wadīʿ : Pour le thé ?  
- Murad : Non. 
- Wadīʿ : Pourquoi tu as été arrêté ? 
(Silence) 
- Murad : Parce que mes rêves étaient grands. »1135 
Par l’expression de ses sentiments, il participe à construire l’illusion du réel sur scène, au 
même titre que les procédés scéniques tels que les portes ouvertes, les détours ou les 
contournements :  
1136".ماناَيدبَ:دارمَ" 
« - Murad : Je voudrais dormir un peu. »1137 
C’est effectivement par l’expression de sentiments que le personnage de théâtre prend des 
traits humains. Un lien avec le spectateur est alors créé. Un lien est également établi avec les 
autres prisonniers par le dialogue : 
"29  
 |ةفرغ نجسلا |  
(عيمجلاَىلعَ،مهترساَ،نيتماصَدعبَتمصَليوط)  
دارمَ:اناَريتكَيسارَلوغشمَةرتفلابَةريخلاا.  
داؤفَ:وشبَمعَ؟ركفتب  
دارمَ:وشَىنعمَلكَ؟اذه  
داؤفَ:لكَ؟وش  
دارمَ:امتنَ،فراعَعضولاَ،نوهَ،تقولاَ،بحلاَ،ةيرحلاَاوجَ،ارب،َمهاف،سمشلاَ؟يلعَ،بعتلاَملاحلاا.  
داؤفَ:شيلَنيمَكلقَوناَيفَلكلَاذهَ؟ىنعم  
دارمَ:روبجمَنوكيَىنعم.  
داؤف:شيلَ؟روبجم  
دارمَ:ناكلَوشلَ؟انقلخ  
عيدوَ:اناَمزلاَماناَ(تمص)  
                                                 
1135 Bashar Murkus, op. cit., p. 9-10. 
1136 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9. 
1137 Bashar Murkus, op. cit., p. 9. 
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داؤفَ:كركفَاناَتلطبَ؟ملحا  
دارمَ:كدصقَ؟ليللاب  
ؤفداَ:ليللابَراهنلابوَ.  
دارمَ:تنكًََ اميادَ؟ملحت  
داؤفَ:ريتكَملاحا.  
دارمَ:وشَتنكَ؟ملحت  
داؤفَ:رخاَملحَهتملحَوناَتنكَ،تيبلابَتنكَ،ريغصَانكَاناَةليعلاوَنيدعاقَيوباوَعلطَنمَنجسلاَزةرايَتيبللَ
دعاقوَانليوشيَانتسكَىلعَنوخادلا.  
دارمَ:لللاوَانتسك.  
داؤفَ:يوباَناكَبحيَكلاانتس.  
َ(تمصَ)  
تناكَايندلاَاتش.  
دارمَ:اناَتملحَحرابمَ،ملحَتنكَىلعَ،حرسملاَمعَ،فزعبَتشلبوَعطقتتَراتولااَدحاوَاروَ،يناتلاَناواَتنكَ
جرحمَنمَ،روهمجلاَلمكاَفزعَناشعَمزلاَ،فزعاَدشاوَعطقنيوَنامكَرتو.  
داؤفَ:وعطقناَلكَ؟راتولاا  
دارمَ:نهلك.  
داؤفَ:روهمجلاوَنبصعت.  
1138".طوسبمَناكَروهمجلاَلاَ:دارم 
« 29- Dans la cellule de la prison  
(Ils sont chacun sur le lit, silencieux. Long moment de silence.) 
- Murad : J’ai été très préoccupé ces derniers temps. 
- Fouad : Par quoi ?  
- Murad : Qu’est-ce que tu entends par cette question ? 
- Fouad : Tout. 
- Murad : Tu vois bien. La situation ici, le temps, l’amour, la liberté, à l’intérieur, à l’extérieur, le soleil. 
Tu me comprends ? La fatigue et les rêves. 
- Fouad : Qui t’a dit que tout ça était le sens de ma question ?  
- Murad : Il fallait bien qu’il y ait un sens ? 
- Fouad : Il fallait ?  
- Murad : Pourquoi sommes-nous nés alors ?  
- Wadīʿ : Il faut que je dorme, moi. 
(Silence) 
- Fouad : Tu penses que j’ai arrêté de rêver ?  
                                                 
1138 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 55-56. 
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- Murad : La nuit, tu veux dire ?  
- Fouad : Nuit et jour. 
- Murad : Tu rêvais beaucoup. 
- Fouad : Je rêve beaucoup. 
- Murad : À quoi rêvais-tu ?  
- Fouad : Dans mon dernier rêve, j’étais à la maison. J’étais petit. Nous étions assis, moi et la famille. 
Mon père était sorti de prison pour nous visiter. Il était debout. Il nous grillait des côtes d’agneau sur le 
feu. 
- Murad : Pourquoi des côtes d’agneau ? 
- Fouad : Mon père aimait beaucoup ça. 
(Silence) 
C’était pendant l’hiver. 
- Murad : Hier, j’ai fait un rêve. J’étais sur scène en train de jouer. Les cordes ont commencé à se 
casser, une par une. J’étais gêné devant le public. Alors, je continuais à jouer mais plus je jouais et 
plus les cordes se cassaient. 
- Fouad : Toutes les cordes se sont cassées ? 
- Murad : Toutes. 
- Fouad : Et le public s’est mis en colère ?  
- Murad : Non au contraire. Les gens étaient contents. 
- Fouad : Et toi ? Tu n’étais pas gêné que le luth se casse ?  
- Murad : Je ne sais pas pourquoi le public était content. »1139 
La réalité de ce personnage prend encore plus d’importance lorsqu’il se confie et fait part de 
son intimité. Une profondeur lui est donnée par l’expression de ses sentiments et l’élaboration 
de son intimité partagée. Il donne ses impressions et fait part de ses préoccupations. Par 
ailleurs, il est le seul personnage de l’espace extérieur dont la profession est connue :  
" عيدوَ:تناَوشَ؟لغتشتب  
دارمَ:شمَيجرشنب.  
عيدوَ:حضاوَكناَشمَرشنبيج.  
دارمَ:فيكَ؟حضاو  
عيدوَ:نمَكعباصا.  
دارمَ:نهلامَ؟يعباصا  
عيدوَ:ديكاوَشمَملعمَرامع.  
دارمَ:فزاع.  
                                                 
1139 Bashar Murkus, op. cit., p. 55-56. 
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عيدوَ:؟يقيسوم  
دارمَ:فزاعَنحلمو.  
عيدوَ:وشعَ؟فزعتب  
1140".دوعَ:دارم 
« - Wadīʿ : Qu’est-ce que tu fais comme métier ?  
- Murad : Je ne suis pas mécanicien 
- Wadīʿ : C’est clair que tu n’es pas mécanicien. 
- Murad : Pourquoi clair ?   
- Wadīʿ : À tes doigts.  
- Murad : Et qu’est-ce qu’ils ont ?   
- Wadīʿ : Et tu n’es sûrement pas maçon.   
- Murad : Je suis musicien.  
- Wadīʿ : Tu fais de la musique ? 
- Murad : Je joue et je compose. 
- Wadīʿ : Tu joues quoi ?  
- Murad : Du luth. »1141  
Cette mention du métier qu’il exerce maintient un lien avec l’espace extérieur dont il n’est pas 
totalement coupé, au contraire de ses codétenus. Il est le seul personnage à remettre en cause 
la faisabilité de la quête et à douter de son engagement dans sa réalisation, et donc sa situation 
d’adjuvant :  
" دارم(َ:رذحبَ)اناَشمَيلباقَبكرتَيسارعَةصقَدوعلا.  
عيدوَ:كتحارع.  
1142".لكاشمَشيدبَفساتمَ:دارم 
« - Murad (prévenant) : Je ne suis pas d’accord que tu montes l’histoire du luth sur mon dos. 
- Wadīʿ : Comme tu le sens.  
- Murad : Je suis désolé, mais je ne veux pas de problèmes. »1143 
Il continue : 
" دارمَ:ينعيَيفَلماَنوكيَ؟سرعلا  
عيدوَ:لاَ،َحارَنوكي.  
                                                 
1140 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9-10. 
1141 Bashar Murkus, op. cit., p. 10-11. 
1142 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 12. 
1143 Bashar Murkus, op. cit., p. 23. 
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دارمَ:نوهَ؟نجسلاب  
1144".ةرادلااَبتكمبَللهاشناَ:عيدو 
« - Murad : Il y a un espoir que le mariage ait lieu ?  
- Wadīʿ : Non. Le mariage aura lieu.  
- Murad : Ici, en prison ?  
- Wadīʿ : Dans un bureau de l’administration j’espère. »1145 
Finalement, la dramaturgie le place au cœur au de la réalisation de la quête :  
" |رغةف سرعلا  |  
(دارمَسلاجَىلعَةلواطلاَيفَ،طسولاَنزوديَراتوأَدوعلاًََارتوَ،ًارتوَامدنعَيهتنيَنمَ،نازودلاَأدبيَيفَ،فزعلاَ
فقوتيَنازودلَرتوَملَهبجعيَ،هتوصَدوعيَ،فزعللَلخدتَءادفَيفَناتسفَ،سرعلاَلخديَ،عيدوَيولخدَعيمجلاَ:
َيفَنوفقيَعيمجلاَ،ىقيسوملاَيهتنتَ،ةرئادبَنوشميَعيمجلاَ،سرعلاَةلفحَىلاَناجسلاوَ،داؤفَ،حلاص
1146").مهنكاما 
« 30- dans la salle des mariages  
(Murad est assis sur la table, au milieu de la scène. Il accorde les cordes de son luth l’une après 
l’autre. Une fois qu’il a terminé, il se met à jouer. Il s’arrête pour reprendre une corde qui ne lui semble 
pas juste. Il l’accorde à nouveau. Fida entre, elle porte une robe de mariée. Wadīʿ entre. Les autres le 
suivent : Saleh, Fouad et le geôlier pour la cérémonie de mariage. Ils marchent tous en cercle. La 
musique s’arrête. Chacun s’arrête et reste immobile là où il se trouve.  s’arrête et chacun prend sa 
place.) »1147  
En dehors et Un demi-sac de plomb le personnage du musicien tient une place importante 
également. Le monologuant d’En dehors est un musicien qui joue pour accompagner ses 
paroles. Dans Un demi-sac de plomb, le fils de Camélia, Saleh, incarne une position qui 
s’oppose à celle de sa mère 1148 . Dans la construction dramaturgique, il accompagne 
l’alternance entre les scènes de théâtre d’ombre et les scènes jouées par les acteurs. Il 
également le personnage qui provoque les discussions et le débats entre les différents points 
de vue que la pièce présente. Il s’oppose à la figure du héros de la pièce, ou plutôt celle de 
l’héroïne, sa mère, l’unique figure féminine de la pièce. 
                                                 
1144 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 23. 
1145 Bashar Murkus, op. cit., p. 23. 
1146 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 58. 
1147 Bashar Murkus, op. cit., p. 58. 
1148 Voir la section 1.2.3 du chapitre 5 intitulée « Le personnage du fils : entre folklore figé et désintéressement, voire 
désengagement ». 
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2.2. La femme : figure de l’altérité verbale et scénique 
La figure de l’Autre tient une place de choix dans la production artistique et littéraire 
palestinienne. Dans un entretien avec Abbas Beydoun, Mahmoud Darwich explique sa 
position littéraire et poétique vis-à-vis de l’Autre, israélien :  
« Je fais la différence dans ma poésie entre l’étranger et l’ennemi. L’étranger n’est pas 
uniquement l’Autre. Il est aussi en moi. Je n’en parle pas pour m’en plaindre ou refuser 
l’Autre. Il est aussi est en moi. » 
Il est l’une des désignations du moi ? 
Peut-être. Et même quand ce n’est pas le cas, la notion d’étranger est moins distante, moins 
catégorique que celle de « l’Autre ». »1149 
Dans les pièces, l’Autre est incarné par des figures féminines : la mère et l’être-aimé. Les 
figures féminines occupent Taha, Dans l’ombre du martyr, Un demi-sac de plomb, À portée 
de crachat et Le temps parallèle. 
2.2.1. La mère 
La femme dans les pièces se présente sous les traits de la mère (Taha, Dans l’ombre du 
martyr, Un demi-sac de plomb), de l’être-aimé (Taha, Le temps parallèle) et d’une infirmière 
(Dans l’ombre du martyr). 
Les indications concernant la mère de Taha ne sont pas nombreuses. Elle est le premier 
personnage féminin mentionné dans le texte, dans son prologue. Son prénom et l’âge auquel 
elle se marie avec le père de Taha sont donnés par cette première réplique1150. L’existence 
textuelle de ce personnage est conditionnée par celle de son fils, le poète-monologuant, qui 
livre le récit de sa vie. Elle joue un rôle dans l’accès de Taha à l’éducation et son entrée dans 
le monde de la connaissance :  
"  دهشملا1  
:هط 
"هميلعتَلّمكيَةيدلبلاَةسردمعَهيدونَاندبَ،راطسبَهطلَيرتشاَيحورَاركبَ،ةمطاف" 
َ..يبهذلاَيرصعَةيادبَ...هّييبآآَ؟ةسردموَراطسب 
َ..راطسبَسبلاَملحبًَامياد 
َةيدصملاَديدحلاَفقشوَرّسكمَزازقَىلعَتاسعدلاَنمَحورجلاَنمَصّلختاَيدب 
                                                 
1149 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 17‑18. 
1150 Voir p. 133. 
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لاَيفَةننسملاَراجحلاوَكوشلاوَردايب  
َ،ينمَرشرشيَمدلاوَيرجاَيفَريبكَحرجَعمَتيبلاعَحّوراَنملَةّينحَنايلملاَيماَحايصو 
َ"؟ظاهَبعللاَنمَانكرتاَ:كلتلقَهّرمَفلاَيبيبحَايَشمَ!بيضغَايَلهاتسم"َ:يّلقت 
َ،ةرّبدمَتيبَتسَيماَةمطافةناكدلاَنمَراطسبلاَيرتشتَشاهعم،َ!ةريلَهقحَ  
َعايبَيبرغملاَقرمَاتَّتنتساَ،شرقَنيرشعبَراطسبلاَ،اندلبَىلعَردانكلا  
َ..انتراجَمساقَماَنمَنيدَيقابلاوَاهعمَيلاَشورقَنمثلاَنمَراطسبلاَقحَتعفد 
َ..هلاحَدقَىلعَهوخلأًَافلاخَيوبأَهناوَةّلقَينعيَوشَتمهفَةرمَلوأَاهتقو 
لاحَهتَ،حلفيَلاوَلغتشيَردقبَلاَةليطعَ،دبَلاوَشمَةيداملا  
1151"..اهتايرصمبَةايحلاَّكلسيَضراَةفقشَعيبيَةلاحلاَق يضتَامَلكو 
« Scène 1 
Taha :  
« Fatima, demain, va acheter des bottes pour Taha. On va l’envoyer à l’école communale pour qu’il 
soit éduqué. » 
Des bottes ? L’école ? Ah ! Le début de mon âge d’or. 
J’avais toujours rêvé de porter des bottes.  
Je voulais en finir avec ces blessures à force de marcher sur les bris de verre, les morceaux de fer 
rouillé, les épines et les vieux rails de chemin de fer qui traversaient la campagne. 
Les cris pleins d’amour de ma mère retentissaient que je revenais à la maison, blessé aux pieds en 
sang : Ne t’ai-je pas dit des milliers de fois d’arrêter de jouer comme ça ? » 
Ma mère, Fatima était une femme qui savait tenir sa maison. Elle savait se débrouiller. Elle n’avait pas 
de quoi m’acheter des chaussures au prix auquel elles étaient vendues en boutique, une livre !  
Elle attendit que le Marocain passe. Il venait vendre des chaussures au village. La paire était à 20 
qurš1152. Elle paya les chaussures avec les huit qurš-s qu’elle avait et le reste qu’elle avait emprunté à 
Umm Qassim1153 notre voisine. 
À ce moment, je compris pour la première fois ce que veut dire le manque et que mon père n’était pas 
dans la même situation que son frère.  
Sa situation financière n’était pas difficile, elle est catastrophique. Il ne pouvait ni travailler ni dépenser. 
À chaque fois que la situation empirait, il vendait un morceau de terre pour se rendre la vie plus belle 
en dépensant. »1154 
L’unique parole du personnage de la mère, rapportée par le personnage du poète-monologuant 
clôt la séquence narrative qui livre le récit de la mort de Ghazale, la sœur de Taha et la 
                                                 
1151 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 3. 
1152 Un centième de livre, la monnaie alors en cours.  
1153 Littéralement « mère ». En Orient, les mères se font appeler de la même manière que les pères (voir note 894). 
1154 Amer Hlehel, op. cit., p. 4. 
307 
 
 
décision qui s’ensuit du retour de la famille en Palestine. Cette séquence précède un extrait 
poétique :  
1155""ةلازغَىلعَكلابَيريدَ،دمحمَما"َاهلتلاقوَهنيرجأتسمَيلاَتيبلاَةبحاصَىلعَّتقدَيمإ " 
« Ma mère frappa à la porte de la propriétaire de la maison que nous louions et lui dit : « Umm Ahmad, 
prends soin de Ghazale. »1156 
À partir de ce passage, le personnage de la mère n’est plus mentionné dans la pièce.  
Le personnage de la mère dans Dans l’ombre du martyr tient également une place 
particulière. De la même manière, la pièce s’ouvre sur une mention de ce personnage1157. 
C’est par elle que la relation se créé entre le monologuant et son frère martyr dont il raconte 
l’histoire. Elle remplace la figure du père absent car emprisonné.  
Dans Le temps parallèle, le désir du personnage principal, Wadīʿ, de voir sa mère dont il est 
séparé occupe les discussions lors des visites de sa fiancée :  
"عيدوَ:شيلَيماَ؟شتجام  
ءادفَ:ينابعتَيوش.  
عيدوَ:وشَينعيَ؟ةنابعت  
ءادفَ:تنامَ،فراعَتعجرَنمَرفسلاَ،حرابمَاهيلخَ،حاترتَيجيتبَنامكَنيعوبسا.  
عيدوَ:هنابعتَسبَنمَ؟رفسلاَ  
ءادفَ:،رفسلاَةلقوَمونلاَةرايطلاو.  
(تمص)  
عيدوَ:تناوَفيكَ؟كلغش  
َ1158َ".ليوطَراهنَمويلاَيدنعَ،نوهَنمَيرغدَلغشلاعَةحيارَ،حينمَ:ءادف 
« - Wadīʿ : Pourquoi ma mère n’est-elle pas venue ?  
- Fida : Elle est un peu fatiguée.  
- Wadīʿ : Comment ça fatiguée ?  
- Fida : Tu sais bien. Elle est rentrée hier de voyage. Laisse-la se reposer un peu. Dans deux 
semaines elle viendra.  
- Wadīʿ : Elle n’est fatiguée que du voyage ?  
- Fida : Le voyage, le manque de sommeil, l’avion.  
(Silence) 
                                                 
1155 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 22. 
1156 Amer Hlehel, op. cit., p. 23. 
1157 Voir p. 132. 
1158 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 20. 
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- Wadīʿ : Et toi ? Comment ça va au travail ?  
- Fida : Ça va. Je vais directement au travail après la visite. J’ai une grosse journée aujourd’hui. »1159 
Le personnage de la mère symbolise l’absence, l’imperméabilité des deux espaces -la prison 
et l’extérieur- et finalement, l’enfermement. L’absence de la mère constitue également un 
moyen de pression pour le geôlier sur le prisonnier :  
" ناجسلا:وشَرابخاَ؟ةدلاولاَنامزَامَاهانفشَنوه.  
عيدوَ:دمحلاَللهَةحينم.  
ناجسلاَ:شيلَشمَمعَ؟كروزتب  
عيدوَ:ينابعتَنمَرفسلا.  
ناجسلا:َبيطَحينم.  
عيدوَ:شيلَ؟حينم  
1160".ءادفَنعَاللهَحمسَلاَواَ،سرعلاَةركفَنعَةيضارَشمَواَ.كنعَةيضارَشمًََلاثمَنوكتَتفخَانا:ناجسلا 
« - le geôlier : Et comment va ta mère ? Ça fait un moment qu’on ne l’a pas vue ici.  
- Wadīʿ : Grâce à Dieu, elle va très bien.  
- le geôlier : Pourquoi ne vient-elle pas te rendre visite ?  
- Wadīʿ : Le voyage l’a fatiguée.  
- le geôlier : Bon, tant mieux.  
- Wadīʿ : Pourquoi tant mieux ?  
- le geôlier : J’ai peur qu’elle ne soit pas contente de toi par exemple. Ou pas contente de cette idée du 
mariage. Ou, de Fida. »1161 
Déstabilisé par le geôlier qui cherche à nuire à la réalisation de sa quête, à savoir se marier en 
prison, Wadīʿ persévère à demander la venue de sa mère en salle des visites :  
" عيدوَ:شيلَمعَينيلماعتبَيناكَدلوَ؟ريغص  
شيلَمشتجاَيماَنامكَ؟مويلا  
اذاَاهلامَيشاَ،ينيربخَمويَتاممَ،يوباَلاَتقحلَهفوشاَلاوَعمساَهتوص  
لقلااعَقحلاَعمساَاهتوصَ.شيدقَراصَاهرمعَمويلاَ؟  
َ1162".نوكتَحرَديكاَ،ياجلاَةرايزلاَ،ضكرتَمعَنينسلاَ..ةريبكَتراصَ،عيدوَةحينمَكماَ:ءادف 
« - Wadīʿ : Pourquoi me traites-tu comme un petit enfant ? Pourquoi ma mère n’est-elle pas venue 
non plus aujourd’hui ? Si elle a quelque chose, dis-le-moi. Le jour de la mort de mon père, je n’ai 
même pas pu le voir ou entendre sa voix. J’aimerais au moins pouvoir entendre sa voix à elle avant. 
                                                 
1159 Bashar Murkus, op. cit., p. 20. 
1160 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 25. 
1161 Bashar Murkus, op. cit., p. 25. 
1162 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 42. 
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Quel âge a-t-elle maintenant ?   
- Fida : Ta mère va bien, Wadīʿ. Elle a vieilli. Les années passent à grande vitesse. Elle viendra pour 
la prochaine visite. »1163 
Ainsi, le personnage de la mère, par son absence, sert aux tentatives d’empêchement de 
réalisation de la quête menées par l’opposant-geôlier. Par opposition à l’absence scénique de 
ce personnage, sa présence textuelle participe à l’évolution de la dramaturgie. Elle est 
présente dans les différents espaces de la pièce, la salle des visites, la cour de la prison, chez 
Fida, ainsi que l’espace de l’intérieur de la prison :  
" حلاصَ:ياجَمكدنعَادحَاركبَ؟ةرايزلاع  
داؤفَ:ضورفملاَيماَ،ياج  
1164".تاياجَاركبَءادفوَةدلاولاَ:عيدو 
«- Saleh : Tu as une visite demain ?  
- Fouad : Ma mère doit venir.  
- Wadīʿ : Ma mère et Fida viendront demain aussi. »1165  
À l’intérieur de cet espace, le geôlier se sert à nouveau de son absence comme moyen de 
pression. C’est par cette absence que le geôlier franchit les différents espaces dont il le 
contrôle :  
" ناجسلا(:حتفيَبابلاَ)حابصَريخلاَ،داؤفَكدنعَ،ةرايزَنمَكما.  
،دارمَكدنعَ،ةرايز  
دارمََ:نمَنيمَ؟  
ناجسلاََ:نمَكما.  
(جرخيَداؤف)  
عيدوَتناوَكدنعَةرايزَ..شمَكما.  
1166")ناجسلاَجرخيَ،عيدوَجرخي( 
« - le geôlier (Il ouvre la porte) : Bonjour Fouad, tu as une visite de ta mère. Murad, tu as une visite. 
- Murad : De qui ? 
- le geôlier : Ta mère.  
(Fouad sort.) 
                                                 
1163 Bashar Murkus, op. cit., p. 42. 
1164 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 32-33. 
1165 Bashar Murkus, op. cit., p. 33.  
1166 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 31. 
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- Wadīʿ, toi tu as une visite aussi… Mais pas de ta mère.  
(Wadīʿ sort, le geôlier aussi.) »1167 
Mais elle est également mentionnée dans les lettres de Wadīʿ adressées à sa fiancée :  
"18 |تيب ءادف |  
َاهبايغَنمَقلقاَتأدبَكعمَيماَيتاتَناَوجراَةمداقلاَةرايزلاَيفَ،َعيمجلَقاتشموَكلقاتشمَ،َءادفَيتبيبح
1168".مئادلا 
« 18- Chez Fida  
Fida, mon amour,  
Tu me manques, tout le monde me manque. Je te demande de venir avec ma mère lors de la 
prochaine visite. Je commence à m’inquiéter de son absence qui dure. »1169 
Dans cet extrait de lettre envoyée à sa fiancée, le héros mentionne sa mère et son absence. La 
fiancée tient une position d’intermédiaire entre les deux espaces de la dramaturgie, celui de 
l’intérieur et celui de l’extérieur.  
À la scène 28, on comprend que la mère constitue le prétexte utilisé par le geôlier pour tendre 
un piège à Wadīʿ et le faire venir en cellule d’isolement pour le torturer sans qu’il ne s’en 
doute : 
"28 |ةحاس نجسلا |  
(عيمجلاَيفَ،ةروفلاَعيدوَدوعيَنمَةرايزَ،ملااَلخديَىلاَ،ةحاسلاَيشميَ،ًلايلقَمثَطقسيَىلعَضرلااًََ امغمَ،هيلعَ
1170")ةفرغلاَىلاَهنوذخأيوَ،بابشلاَهلوحَعمجتي 
« 28- Dans la cour de la prison  
(Ils sont tous en promenade. Wadīʿ rentre de la visite de sa mère. Il arrive dans la cour, marche et peu 
et s’effondre à terre. Il perd connaissance. Ils se rassemblent autour de lui et le portent jusqu’à la 
cellule.) »1171 
L’absence de mère matérialise le mal-être du héros, sur le plan physique et psychologique. 
Cette matérialisation scénique par l’absence souligne la difficile condition des prisonniers et 
la complexité de leur situation dans l’espace et dans le temps car ils sont à la fois présents et 
absents et ils évoluent dans un temps parallèle. 
                                                 
1167 Bashar Murkus, op. cit., p. 31. 
1168 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 35. 
1169 Bashar Murkus, op. cit., p. 18-19. 
1170 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 54. 
1171 Bashar Murkus, op. cit., p. 54. 
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Dans Un demi-sac de plomb, le personnage féminin est une mère dont les caractéristiques ont 
été étudiées dans le chapitre précédent1172.  
2.2.2. L’être-aimé 
Le personnage d’Amira dans Taha 
Dans Taha, les figures féminines ne prennent pas la parole au style direct. Les deux figures 
féminines de la pièce sont sa mère, Fatima déjà évoquée, et Amira, sa cousine paternelle dont 
il est amoureux et qu’il attend tout au long de sa vie. Au contraire, les personnages masculins, 
particulièrement le personnage du père, prennent la parole directement, restituée par Taha 
dans son récit. Amira incarne la figure de l’être aimé :  
""..تنبَهتجأَ،هلكرابنَكّمعَرادَدنعَحورنَهطَايَلاعت"  
َ،يمعَطبعوَلّلهوَرّبكَيوبأوَتدرغزَيمإَ،رادلاعَانتفَ،انحر 
"هطَايَكلاَةريمأ"َ:يّلقَيوبأوَةحتافلاَاويرقو 
1173".اهتظحلَنمَاهتيبحوَ،يشاَكلمأَترصَ،تطسبناَانا 
«Mon père me dit : « Taha, Amira est à toi. ». Je m’en réjouis, je possédai quelque chose. Dès le 
premier instant, je l’aimai. »1174 
Dans l’esprit du jeune Taha, l’être-aimé est associé à la possession. Exprimée au début de la 
pièce, cette association annonce la dépossession que le poète va vivre et qui sera à l’origine de 
la perte de la femme qu’il aime.  
Le personnage de Fida dans Le temps parallèle. 
Fida reste dans l’espace extérieur à celui de la prison :  
1175"ءادفَتيبَبناجب " 
« Près de la maison de Fida »1176 ;  
 
1177"عراشلاَيف " 
« Dans la rue »1178 ;  
                                                 
1172 Voir la section 1.2.2 du chapitre 5 intitulée « Le personnage de Camélia : une mère résistante ». 
1173 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 9. 
1174 Amer Hlehel, op. cit., p. 10. 
1175 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 5, 8, 21. 
1176 Bashar Murkus, op. cit., p. 5, 8, 21. 
1177 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 12, 45. 
1178 Bashar Murkus, op. cit., p. 12, 45. 
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1179"ءادفَتيبَيف " 
« Chez Fida »1180 
Ces deux espaces ne se rencontrent pas. L’épaisse vitre mentionnée dans les didascalies qui 
sépare les rencontres en salle de visites matérialise cette imperméabilité :  
1181"جاجزلاَفلخَ،ةفقاوَءادف " 
« Fida se tient debout, derrière la vitre »1182 ;  
 
1183"جاجزلاَمهنيبَلصفيَ،عيدووَناجسلا " 
« Le geôlier et Wadīʿ [entrent]. La vitre les sépare. »1184 
Wadīʿ appelle Fida, caché dans les toilettes de la cellule, pour braver l’interdit d’accéder à un 
autre espace que celui de la prison : 
"24  
 |مامح ةفرغلا  +عراشلا |  
 
(عيدوَلصتيَىلاَ،ءادفَرسلابَ)  
(ءادفَيفَ،عراشلاَنريَ،فتاهلاَمقرَلاَهفرعتَ)  
ءادفَ:،ولاَابحرمَ.  
(،تمصَعيدوَيغصيَ،ًلايلقَدكاتيَنمَناَلاَدحاَيفَةقطنملاَ)  
ءادفَ:ולה ..םולש.  
عيدوَ:كلوَ،ءادفَاذهَاناَ.  
ءادفَ:؟عيدوَ  
عيدوَ:يكحتبَيعمَيناربعلابَايَةنوعلمَ.  
ءادفَ:وتركفَنوفلتَلغش(َ.رظنتَاهلوحَ)  
عيدوَ:تعلطَ،يناطلغَاذهَنوفلتَبحَ.  
ءادفَ:فيكَمعَ؟لصتتَ  
                                                 
1179 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 13. 
1180 Bashar Murkus, op. cit., p. 13. 
1181 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 19. 
1182 Bashar Murkus, op. cit., p. 19. 
1183 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 19. 
1184 Bashar Murkus, op. cit., p. 19. 
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عيدوَ:ينيعمساَةعرسبَ.  
1185".يكحاَ:ءادف 
« 24- Dans les toilettes de la cellule et dans la rue 
(Wadīʿ appelle Fida en cachette.) 
(Fida est dans la rue, son téléphone sonne. Un numéro inconnu l’appelle.) 
- Fida : Allô ? Bonjour. 
(Silence. Wadīʿ écoute un peu. Il s’assure qu’il n’y a personne à côté.) 
Allô ? Bonjour. (En hébreu dans le texte) 
- Wadīʿ : Fida ! C’est moi !  
- Fida : Wadīʿ ? 
- Wadīʿ : Tu me parles en hébreu ? Coquine ! 
- Fida : J’ai cru que c’était un appel pour le travail. (Elle regarde autour d’elle.) 
- Wadīʿ : Tu t’es trompée, c’est un appel d’amour. 
- Fida : Comment fais-tu pour appeler ?  
- Wadīʿ : Ecoute-moi rapidement.  
- Fida : Dis-moi. »1186 
Ainsi, Fida représente, pour son fiancé, un accès à l’extérieur dont il est privé. C’est par elle 
qu’il peut dépasser les contraintes qui sont imposées à sa mobilité. 
L’infirmière dans Dans l’ombre du martyr 
Le personnage féminin qui occupe une place importante dans Dans l’ombre du martyr est une 
infirmière. Seul, son métier est donné. Le monologuant la décrit longuement : 
".ةولحَنينيعَاهدنعَليللاَةضرمم  
ءيرجَمويَيفَنوكبَاّملَ،  
ةرشابمَاهينيعَيفَعلطتب 
.ةأر  جَينديزيبَاذهو 
فوشبَاهدودخَنولَنمَفرعبوَمّسبتتبَاه  
.ءيرجَمويَيفَلاعفَينإ 
َّملَ،ةميغملاَمايلأاَيفَاّمأيسارَىلعَعقوتَاهدبَامسلاَسحبَا  
،راهنيبَمعَفقسَاّهنأك 
عنقيَردقيبَايندلاَيفَيشإَشيف.اهينيعَيفَعلّطأوَيسفنَيساوأَين  
عَليشأَشردقبملاَلولاتلاَنعَيّينَاهتبقرَىلعَيللاَةدودلاَيزَلواط  
                                                 
1185 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 43. 
1186 Bashar Murkus, op. cit., p. 45. 
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.كلسلاَيزَرعشَهنمَعلاطَيللاو 
.هتعاشبَنمَعرصنب 
؟يلاحلَلوقبَ،هليشتَامَشيل 
لستسب:َةر  ّمدملاَراكفلأاَنمَنافوطلَم  
.لولاتلاعَيللاَتارعشلاَهركب 
اَروصَلكَيلَلوطيبَيسارَيفَيللاَناولهبلاارساَةبلعَيفَةدوجوملاَتايركذلير  
سَاوهلاَيفَفعنيبوةريغصلاوَةريبكلاَليلاوتلاَنمَبر  
.ةيلخادلاَيينيعَمادقَّفلتَريصتب 
:َرثكأَوَرثكأَروملأاَبرختب 
لايخَحاتجتبةعطقمَةمخضَريخانمَي  
ةليزهَةيرايتخََموشخ 
تومَتومَتوم 
ةفرقمَةخوخيش 
ةنبعلمَةأرملاَياه 
ةولحلاَاهينيعوََّمسوَمدَشرتبَََ/ََةممسمَريفاون  
1187"...كابشلاَنمَيلاحَيمرأَمزلا 
« L’infirmière de nuit a de beaux yeux. 
Quand je suis dans un jour audacieux 
Je les regarde en plein dans le mille. 
Ça me donne encore plus d’audace. 
Je la vois sourire et j’apprends de la couleur de ses joues que je suis vraiment dans un jour audacieux. 
Les jours sombres, quand le ciel semble me tomber sur la tête comme un plafond qui s’effondre, rien 
au monde ne peut me convaincre de me réconforter en jetant un regard dans ses yeux. 
Mon regard va aussitôt se fixer sur la verrue allongée en forme de ver de terre qu’elle a sur le cou et 
de laquelle pousse des poils drus. 
Je m’enrage de leur laideur. 
Pourquoi elle ne se la fait pas enlever, je me dis. 
Je m’abandonne à un déluge de pensées destructrices :  
Je hais les poils de la verrue. 
Le jongleur dans ma tête sort toutes les images de souvenirs de ma boîte à photos secrète et fait 
tourbillonner un essaim de grosses et petites verrues devant mes yeux intérieurs. 
Ça devient de pire en pire :  
D’énormes nez déchiquetés m’envahissent l’esprit,  
                                                 
1187 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 3. 
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Des blairs grotesques de vieillards 
Mort mort mort 
Vieillesse répugnante 
Cette femme est une garce 
Ses beaux yeux, des fontaines empoisonnées... 
Il faut que je me jette par la fenêtre. »1188 
Elle occupe les pensées du monologuant. C’est par ce personnage que la folie du monologuant 
s’exprime. Par ailleurs, elle semble représenter une force structurante pour lui :  
" .اهتاذَدحَيفَءيسَيشإَشمَةيندبلاَةوقلا  
،ليللاَةضرممَيفَعلطتاَسب 
،لشافَايَسينتيفلاَيدانعَحور  
كسفنلَيشاَلمعا 
يساركلاهَنيبَلْبد تَحر 
 َطَامَلكوَكلم  جَتلو  
،ينقدصَ،كراخن  مَل  و  طَامَّلك 
"كوّرضيَحرَشمَتلاضعَةيوش 
.حورأَناشعَتقوَتيقلَامَيرمعَسبَ،يكحلاهَعَقفاومَانأ 
.اهتاذَدحَيفَءيسَيشإَشمَةيندبلاَةوقلا 
لقعلاَرغ صَعمَطبترتبَاملَاّهنكل 
،ةيرصنعَةيجولويديإَعم 
ةطلسلاَلثمتَريصتوَ،بصعتلاوَعشجلاَعم 
اسأَىلعَيللاتاعمتجموَلودَةينبمَاهس  
1189".كّرحتنَمزلاَريصيب 
« La force physique n’est pas une mauvaise chose en soi. 
Dès que je regarde l’infirmière de nuit 
« Va au club de fitness espèce de nul, fais quelque chose pour toi-même ! Tu vas te ratatiner au milieu 
de toutes ces chaises,  
Et plus tes phrases sont longues, et plus ton nez s’allonge. Crois-moi, un peu de muscles te feraient 
du bien. » 
Je suis bien d’accord, mais je ne trouve jamais le temps d’y aller. 
La force physique n’est pas une mauvaise chose en soi. 
Mais quand elle s’associe à l'étroitesse d’esprit, à une idéologie raciste, à l’avidité et l’intolérance, 
                                                 
1188 François Abou Salem et Paul Fünfeck, op. cit., p. 2-3. 
1189 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 9. 
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qu’elle représente le pouvoir sur lequel les états et les sociétés sont fondées, alors il faut passer à 
l’action. »1190 
Cette force structurante donne à la folie du monologuant une stabilité et lui offre un horizon 
de sortie à sa folie. Dans le discours éclaté qui caractérise le texte de Dans l’ombre du martyr, 
le personnage de l’infirmière apporte une stabilité et une cohérence. Dans À portée de 
crachat, l’absurdité du discours est soulignée par un autre personnage féminin.  
2.2.3. Les femmes et la conscience d’À portée de crachat 
L’introduction à la troisième personne puis la prise en charge du récit par le « Je » qui 
constituent la première partie d’ À portée de crachat se déroulent à Ramallah. Le personnage 
est seul avec un animal de compagnie, Zouzou, à qui il s’adresse à la deuxième personne du 
féminin singulier mais qui ne lui répond pas :  
" .يلزانتلاَدعلاَةيادبَواَدعلاَهيادبَ,اللهَمار  
؟دعبَونو 
وز!دعتبَوز  
!وزوزَايَكلوَهيه 
َ.نيولَفراعشمَتعلطَوزوز 
.يلاعتَوزوز 
.كلقبَيلاعت 
.هعبسلاعَضرعَيدنعوَهتسَتراصَهعاسلاَوزوزَكلضفَنم 
.ضرعلاعَرخأتمشمَاناَمويلا 
َ.يلاعت 
.يدنعَيلاعتَ،يتزوزَيلاعت 
َ؟يليعجرتَناشعَكلمعاَشيا 
لاوَ،فشانَلكاَشيكمعطبَعلاطوَمويلاَنمَبيطَ،بيطَ،بيطََ:هناَكلدهبب  
."عونممَاذه"َوَ"لاَاذه" 
...اللهَناشَنمَعلطاَزهاجَانا 
.عراشلأبَىشمتنَ،بكرَعراشعَكذخواَكدعوب 
.لمكنموَملسنمَ،قيدصَنمكأبَيقتلنَنكمي 
.رخاتمَترصَاناوَهعبسلاعَضرعَيدنع 
1191".علاطَانا 
                                                 
1190 François Abou Salem et Paul Fünfeck, op. cit., p. 7. 
1191 بيجنَرهاط, op. cit., p. 4‑5. 
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 « Ramallah,  
Début d’une nouvelle ère ou début du compte à rebours ?  
Ça dépend qui compte. Zouzou va compter. Zouzou… Viens ma zouzou… Zouzou est sortie et je ne 
sais même pas où elle est. 
Viens Zouzou. 
Viens, je t’ai dit. Je t’en prie, Zouzou, il est déjà six heures et ce soir je joue à sept heures. 
Aujourd’hui, je ne veux pas arriver en retard au théâtre. Alors, tu viens ? Viens ma douce, bien. Qu’est-
ce que je dois faire encore pour que tu reviennes ? Hein ? Bon, bon, je ne t’obligerai plus à manger 
des croquettes et fini les réprimandes : « Ca non » et « Ça aussi, c’est interdit »… Zouzou, sois 
gentille, il faut que j’y aille… 
Je te promets de t’emmener rue Roukab, on ira se balader tous les deux, on rencontrera des copains, 
on leur dira poliment bonjour et on poursuivra notre chemin, mais ce soir, je joue et je suis déjà en 
retard, bon, tant pis, j’y vais. »1192 
Il la laisse quand il quitte la ville encerclée :  
"َ.اللهَمارَنيكرات  
.يتايحَلكَاهيفَرشحبوََهريبكَهدحوَهطنشَيدنعَ،يضارغاَملاَتيبلاعَضكرب 
.باتكَنمكأوَييعواَعسوتبَبودَاي 
.هدوسلاَهردنكللَلحمَشف 
؟شيا 
.عجراَحرَاتنيووََاذاَشفرعبَينلاَاللهَماربَهدوسلاَيتردنكَشيلخبَانا 
دلبلاَنمَهعلطلاَهاجتابََضكربوََعراشلعََلزنب,َقلايدنل.  
.طقستَامَلبقَاللهَمارَنمَينعلطيَيشاَيأَ،تيزنارتَ،يسكاتعَرّودب 
.اهطوقسَفوشتَينيعَيدبَاموَردقبَامَانا 
1193"...وزوز 
« On se taille de Ramallah. Je passe chez moi en quatrième vitesse pour ramasser mes affaires. 
J’attrape une grande valise et fourre toute ma vie dedans. Des vêtements, des livres. Quoi, il n’y a plus 
de places pour mes chaussures noires ? Pas question de laisser mes chaussures noires à Ramallah. 
Qui sait si j’y reviendrai et quand ? Je redescends les escaliers en trombe et cours vers le check-point 
de Kalandia, dans l’espoir de trouver un bus, un taxi, n’importe quoi, pourvu que j’arrive à quitter la 
ville avant qu’elle ne tombe. Je ne peux pas, je ne veux pas être témoin du désastre. Zouzou ? 
Zouzou ? »1194 
                                                 
1192 Taher Najib, op. cit., p. 10. 
1193 بيجنَرهاط, op. cit., p. 9. 
1194 Taher Najib, op. cit., p. 16. 
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Après l’apparition d’une première forme d’altérité dans l’introduction à la première personne, 
on passe d’une figuration verbale narrative de l’Autre à une figuration scénique, par des 
personnages incarnés par la voix et/ou le corps de l’acteur seul sur scène. 
La première figure de l’Autre de ce type émerge avec un nouveau lieu et dans une nouvelle 
temporalité elliptique :  
1195".روهشَتسَدعبَ,سيرابَ" 
« Paris. Six mois plus tard. »1196 
C’est une figure féminine qui fait une brève première apparition au tout début de la scène, 
d’abord par l’emploi de la première personne du pluriel « nous deux» :  
1197".نينثلاَانللإَلضَيللاَوسربسلااَبصبَخبطملاعَتوفبَ" 
«Je vais à la cuisine préparer un café pour nous deux »1198 
Puis elle prend sa place avec la troisième personne du féminin singulier :  
1199".ىقيسوملاَتكستبََيهَ" 
 « Elle coupe la musique »1200 
Cette première figure féminine scénique, annoncée narrativement dans le premier tableau par 
Zouzou, laisse le personnage dans un autre lieu et face à une autre figure féminine : l’hôtesse 
au guichet d’enregistrement à l’aéroport Charles-de-Gaulle. C’est le premier personnage qui 
prend la parole, dans un discours de style direct avec le « Je », depuis le début de la pièce et 
s’exprime par la voix du monologuant : 
"ََ،هضيرعَهماستبابَاهسارَزهتبَهفظوملا  
:دجََلاوََحزمبَشفرعبَيلوقتبو 
َ.تقولاَسفنبَيليئارساوَينيطسلفَكناَ،نوهَ،اساَتبثا 
Pardon? 
؟؟وشَتبثا 
؟؟وشَينا 
؟؟؟اناَ،اناَينا 
؟؟؟اناَامَنيمَاناَينا 
                                                 
1195 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
1196 Taher Najib, op. cit., p. 19. 
1197 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
1198 Taher Najib, op. cit., p. 19. 
1199 بيجنَرهاط, op. cit., p. 11. 
1200 Taher Najib, op. cit., p. 19. 
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؟شرفاسأمََمويلاََيناَلامتحاَيأَيفََ،ليزومدمَ،دجب 
هبَ،نبصعتمَشمَ،رتوتمَشمَانا.فرعاَيدبَسبَاناَ،يشَلاوََىضوفَلماعشمَ،شدد  
...ريثكَ...بيرقَلآعفَ,بيرقَدجَنعَدجَنعَ,بيرقَ،يهاجتابَ،مادقلَتبرقوَاهمسجبَتلامَاهتقو 
Mensuier:ينمهفتَلواحوََكناذَبرق 
َ،يليئارساَرفسَزاوجَلماحَينيطسلفَتنا 
1201"!!!!ربمتبسَهرشعَبَاذهَقوفوَ،بيباَلتلَريطتاَكدب 
«La jeune femme hoche la tête, me fait un large sourire et me demande mi- sérieuse, mi- moqueuse : 
- On peut donc être à la fois palestinien et israélien ? Prouvez-le-moi !  
- Pardon ? Vous prouvez quoi ? Que je suis ce que je suis ? Que je suis qui je suis ? Excusez-moi 
Mademoiselle, est-ce que je risque de ne pas prendre l’avion aujourd’hui ? Je ne m’énerve pas, je ne 
me fâche pas, je ne crie pas, je ne profère aucune menace, je ne pique pas de crise, je voudrais 
seulement savoir.  
Elle se penche alors vers moi, tout près, vraiment tout tout près :  
- Monsieur, écoutez-moi bien et essayez de comprendre : vous êtes palestinien, vous détenez un 
passeport israélien, vous voulez prendre l’avion pour Tel Aviv, avec un nom sur le passeport et un 
autre nom sur le billet, et tout ça un 10 septembre !!! »1202 
Elle formule les questionnements identitaires du personnage, pris entre son identité 
palestinienne et sa citoyenneté israélienne. Elle restreint le personnage dans sa liberté de 
mouvement et de circulation, puisqu’elle est la voix de l’interdiction à laquelle il est soumis, 
celle de prendre l’avion :  
" ؟هرايطلاعَعلطتَكلحمساَيناَنمامَدجَنعَهقيقحَلهَ,MensuierMَةقيقحَ,دجَنعَدجَنعَ،هقيقحَ،لاعفَتناَلهَ:
Mensuier َ"  
« Monsieur, est-ce que vraiment, est-ce que sérieusement, mais vraiment sérieusement… Monsieur, 
non mais est-ce que vous croyez sérieusement qu’on va vous laisser monter dans l’avion ? »1203 
Une nouvelle transmission s’effectue entre les deux figures féminines : l’hôtesse qui lui 
interdit de monter dans l’avion lui permet de passer une journée de plus avec la femme qu’il 
aime : 
1204".سيرابَيفَهعاسَنيرشعوَعبراََنامكَلظاَيناَباقعلاَلبقبََهبحمبَ" 
« Vous savez quoi, j’accepte avec joie ce châtiment qui m’oblige à prolonger de vingt-quatre heures 
mon séjour à Paris. »1205 
                                                 
1201 بيجنَرهاط, op. cit., p. 12‑13. 
1202 Taher Najib, op. cit., p. 20‑21. 
1203 Ibidem, p. 21. 
1204 بيجنَرهاط, op. cit., p. 13. 
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Ils s’accordent alors ensemble un moment heureux et amoureux, associé à un moment de 
liberté et de mouvement permanent :  
"َ.هبيصبَامََيتيلكسبوَاهتيلكسبَاهلكفب  
1206".يهَاهتيلكسبََ،دحاوَتيلكسبَعمَسيرابَثرحنَحرَهرملاه 
« J’enlève la chaîne de son vélo, mais au mien, je ne touche pas. Cette fois, on va sillonner Paris sur 
un seul vélo, son vélo. »1207 
À nouveau, par cette figure, « Je » devient l’Autre. Mais ce processus s’inscrit dans une 
dimension spatio-temporelle limitée :  
"َ.ضعبَعمَنوكنَردقنَحرَشمَدبلالَهناَهانعمَ،هركبَيرفسَ،اهلاَهبسنلاب  
دقلاهَشمَاناَ،يشلاَادهَبعوتسمَدقلاهََشمَاناَ.هعيطاَهرملابَيدبَاموَهنلابق  
.قياقدَرشعَللاخَهعدواَشردقبَيشاَيأبَلاوَشقلعتبَيناَساسأَىلعَسيرابَىلعَتيجَانا 
َروبجمَاناَينيدانبَنطولاَاملَسبَيعدتبَيهَامَيزَتقوََعييضتَهانعمَهركبَيرفسَهناَنمامَشمَيناَشم
1208".عيطا 
« Pour elle, mon départ, demain, signifie qu’on ne pourra plus être ensemble, elle et moi. J’ai du mal à 
le comprendre, j’ai du mal à l’accepter... Je m’y refuse absolument. 
Je suis venu à Paris avec la ferme intention de ne m’attacher à rien dont je ne pourrais me séparer en 
dix minutes.  
Quand la patrie m’appelle, je dois obéir. »1209 
Le sentiment de liberté et l’amour incarné par cette figure féminine l’émancipent et lui 
donnent la force d’affronter une autre figure de l’autre, celle de l’agent de sécurité. 
Ces procédés participent à une opération d’élargissement de l’espace théâtral, pour sortir le 
théâtre palestinien de l’enfermement forcé déjà évoqué et qui fera l’objet du prochain 
chapitre. Une nouvelle forme de théâtre politique est proposée, qui ne cherche plus à se 
calquer sur la carte politique, et se concentre plus sur le Palestinien que sur la Palestine, sur 
l’homme plus que sur le territoire, sur l’histoire plus que sur la géographie. Une nouvelle 
période dans la création théâtrale palestinienne se définit autour de ce rapport particulier au 
lieu. 
 
                                                                                                                                                        
1205 Taher Najib, op. cit., p. 21. 
1206 بيجنَرهاط, op. cit., p. 14. 
1207 Taher Najib, op. cit., p. 24‑25. 
1208 بيجنَرهاط, op. cit., p. 15. 
1209 Taher Najib, op. cit., p. 26. 
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Conclusion de chapitre 
L’étude menée dans ce chapitre a permis de mettre au jour différentes modalités de 
construction de la dimension spatiale dans les textes. L’ouverture, moment décisif du texte et 
de la représentation, occupe une fonction majeure dans l’élaboration de l’espace du texte et 
sur la scène. Elle annonce la centralité de la dimension spatiale.  
L’ouverture des six pièces du corpus se construit sur une mention du lieu. Le lieu est 
mentionné par une didascalie dans À portée de crachat, Le temps parallèle et Un demi-sac de 
plomb. Dans Taha et dans Dans l’ombre du martyr, la mention du lieu est donnée dès la 
première réplique du monologuant. Dans la pièce En dehors, le lieu est mentionné 
visuellement durant l’ouverture par la scénographie. Cette mention annonce la singularité de 
cette pièce dans laquelle un langage visuel et corporel s’élabore. Ce langage exprime 
finalement les mêmes éléments dans les cinq autres pièces du corpus mais d’une manière tout 
à fait différente et nouvelle. 
Parmi ces mentions du lieu lors de l’ouverture des pièces, deux catégories émergent : lieux 
précisé et lieu inconnu. Les pièces À portée de crachat, Dans l’ombre du martyr et Un demi-
sac de plomb mentionnent précisément le lieu de la dramaturgie : la rue Roukab à Ramallah, 
le camp de réfugiés de Jalazone, Israël et Jérusalem. Ces trois lieux correspondent à des lieux 
réels qui sont les trois foyers de création de cette étude. Dans Le temps parallèle et En dehors, 
le lieu mentionné n’est pas précisé au moment de l’ouverture.  
L’étude de l’ouverture des pièces du corpus, abordée à partir de la dimension spatiale, permet 
de relever le lien étroit entretenu entre l’espace et le temps. Effectivement, le moment de 
l’ouverture d’une pièce est un instant spécial et unique de la représentation. À partir des 
catégories du lieu établies, un rapport se met en place entre temps incertain et lieu et connu et 
l’inverse, lieu incertain et temps précisé. Ainsi, à la précision du lieu mentionné dans ces 
ouvertures, s’oppose une absence de marqueurs temporels ou le peu d’éléments 
d’informations qu’ils contiennent sur la temporalité quand ils sont présents. À l’inverse, Taha 
s’ouvre sur une imprécision spatiale à laquelle s’oppose une précision des éléments relatifs à 
la temporalité de la pièce. L’équilibre de ce rapport entre espace et temps évolue dans les 
pièces, une fois le moment de l’ouverture passé. Il s’inverse dans Taha, Un demi-sac de 
plomb, et En dehors. Évolutif, il s’équilibre dans ces deux dernières pièces, Un demi-sac de 
plomb et Taha ainsi que dans Le temps parallèle. 
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Une autre modalité de la construction de la dimension spatiale émerge dans cette étude. La 
construction de l’espace des pièces se fait également selon différentes catégories thématiques. 
Ainsi, l’étude menée dans ce chapitre montre que l’espace littéraire palestinien est fortement 
porté par l’élaboration de topoi et de figures littéraires. 
Les topoi traditionnels de la littérature palestinienne sont tout d’abord repris dans les pièces 
du corpus : le retour et le droit au retour dans Taha, le feda’i et le martyr dans Dans l’ombre 
du martyr. Des figures féminines émergent également comme des outils de la construction de 
l’espace littéraire palestinien. La question de l’incarnation de l’espace par les personnages a 
été étudiée dans le chapitre précédent. Ici, ce ne sont plus des « paysages-personnages », mais 
bien des éléments de représentation de l’espace : la mère, l’être-aimé et la conscience. Ces 
procédés participent à l’expression de l’universalité du propos palestinien.  
Par ailleurs, cette déconstruction temporelle, ou l’absence de temporalité, facilite l’émergence 
du passé ou du futur dans le présent. Le présent est saturé par un passé lié au référent et 
conditionné par le destin du lieu, la Palestine. 
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Troisième partie 
Les représentations de la Palestine  sur scène 
« Modeler l’espace est le souci et l’ambition de l’homme de théâtre contemporain. »1210 
                                                 
1210 Luc Boucris, L’espace en scène, Paris, Librairie théâtrale, 1993, p. 9.  
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Chapitre 7 
L’enfermement  
« Une interrogation qui depuis toujours me taraude, moi, le Palestinien, tout à la fois « né 
quelque part » et à l’étroit dans toutes frontières. »1211 
Dans les chapitres précédents, les interactions entre l’espace vécu, en tant qu’expérience du 
réel et particulière sur le territoire palestinien, et l’espace perçu, tel qu’il est construit dans les 
textes, ont été étudiées. Elles participent à l’élaboration d’une dimension spatiale spécifique 
dans les pièces, marquante et commune aux productions de la dernière décennie. Le chapitre 
précédent a permis de montrer que cette centralité de la dimension spatiale marque les 
personnages. L’aboutissement de ce processus conduit à une personnification de l’espace du 
texte et sur scène. L’espace devient un personnage et le référent Palestine prend finalement la 
place d’un personnage de la pièce, en arrière-plan mais paradoxalement omniprésent, telle une 
invisible et insaisissable obsession. 
Le huis-clos scénique et textuel est un procédé utilisé pour représenter le territoire palestinien 
contraint et le sentiment d’enfermement qui en résulte. Il matérialise sur scène le huis-clos 
psychologique vécu par les Palestiniens. Ce procédé participe à l’élaboration d’une métaphore 
de la Palestine. 
Les raisons du classicisme de la construction du Temps parallèle apparaissent alors 
clairement : l’espace du texte et de la scène occupent une place tellement centrale qu’ils 
deviennent un actant, ou plus précisément un opposant, dans la quête menée par le héros. Les 
actes des personnages sont guidés par l’enfermement. La métaphore de la Palestine élaborée, 
filée, donne au personnage de l’Israélien la fonction de pivot du huis-clos. 
1. Le huis-clos 
Dans Le temps parallèle, Bashar Murkus choisit de représenter l’espace palestinien, contraint, 
par l’emploi d’un lieu spécifique et à la forte charge symbolique : une prison. La pièce se 
déroule dans la cellule d’une prison israélienne que des prisonniers politiques palestiniens 
partagent. Ils forment un groupe et face à eux. Le personnage de l’Israélien est leur geôlier. Il 
                                                 
1211 Élias Sanbar, op. cit., p. 12. 
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est le représentant de l’ordre établi qu’ils cherchent à remettre en cause : pouvoir, liberté, 
condition de vie. Il incarne la clé de voûte d’une métaphore de la Palestine qui se met en place 
tout au long de la pièce. Par cette métaphore, l’identité des Palestiniens qui vivent en Israël 
l’occupation de l’esprit rejoint celle des Palestiniens sous occupation. 
1.1. La prison du Temps parallèle 
1.1.1. La construction du Temps parallèle 
La construction de la pièce peut être analysée à la lumière du modèle de schéma actantiel tel 
qu’il a été développé par Julien Greimas 1212. Le héros, Wadīʿ, un des prisonniers, poursuit la 
quête d’un objet dont il est l’émetteur : se marier en prison et avoir un enfant avec Fida. Il est 
à la fois l’origine et le destinataire de la quête, à la manière de nombreuses pièces de facture 
classique. L’autre destinataire est sa fiancée Fida. Dans cette entreprise de réalisation de la 
quête, il est aidé par les adjuvants, ici les prisonniers qui partagent la même cellule que lui. Ils 
entreprennent la fabrication d’un luth en volant les outils ou les pièces nécessaires avec pour 
objectif que Murad, un des six prisonniers, joue de la musique lors de la cérémonie de 
mariage qui se tiendra en prison. Ici, tous les adjuvants semblent être des bénéficiaires, car 
chacun profite à sa manière des actions engagées : Murad retrouve un instrument et peut jouer 
et une amitié se lie entre Rami, le plus jeune des détenus et Saleh, le plus âgé. Face à eux, 
l’opposant, incarné par le personnage du geôlier, tend à empêcher la réalisation du projet en 
cherchant à tromper le héros. La mise en place du schéma actantiel dans la pièce privilégie la 
forme positive et évolutive de l’intrigue et invite le spectateur à se demander si le sujet 
réalisera son objet. Dans ce modèle, les personnages apparaissent pour ce qu’ils sont : des 
indéterminations qui ne peuvent s’appréhender en soi, mais complémentairement.  
Cette construction est tout à fait singulière dans le champ de la production palestinienne. Le 
schéma actantiel place le héros et ses adjuvants face à un opposant, incarné par le personnage 
du geôlier. Le héros se présente sous les traits du « héros classique » selon la définition que 
l’on applique à la dramaturgie française et européenne : jeune1213, dont l’amour qu’il porte à 
sa fiancée constitue le moteur de ses actes1214. Prisonnier politique, il est emprisonné car il a 
                                                 
1212 Algirdas Julien Greimas, Sémantique structurale: recherche de méthode, Paris, Presses universitaires de France, 
2002. 
1213 « La jeunesse des héros se marque par leur impétuosité et leur fougue, souvent déraisonnables et parfois absurdes, 
et aussi par les idées qu’ils se font de l’âge mûr. », Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 20., plus loin, 
Jacques Scherer continue : « Le héros classique est jeune (…). D’autres prestiges s’ajoutent à ceux-là : comme le 
courtisan l’applaudit, le héros du théâtre doit briller par son courage et par sa noblesse. », Ibidem, p. 21. 
1214 Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 20. 
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tenté de résister à l’occupation1215. Mais il se démarque du héros classique par sa condition 
sociale1216. L’opposant-geôlier cherche à empêcher la réalisation de la quête. En cherchant à 
tromper le héros, son statut évolue au long de la pièce. Il tient la place finalement ambiguë 
d’un opposant qui prétend aider parfois le héros dans la réalisation de sa quête. Ainsi, il 
trompe le héros et le public. La mise en place du schéma actantiel dans la pièce privilégie la 
forme positive et évolutive de l’intrigue et invite le spectateur à se demander si le sujet 
réalisera son objet. Dans ce modèle, les personnages apparaissent pour ce qu’ils sont : des 
unités indéterminées qui ne peuvent s’appréhender en soi, mais complémentairement.  
La dramaturgie du Temps parallèle se construit autour d’un complexe spatio-temporel qui se 
construit sur une opposition entre deux espaces : intérieur et extérieur. À l’extérieur de la 
prison, espace auquel les personnages n’ont pas accès, deux autres personnages évoluent : 
Fida et le geôlier ( ناّجسلا"" ). Fida, la fiancée du héros Wadīʿ ne peut accéder à l’espace 
intérieur de la prison, contrairement au personnage du geôlier, qui a non seulement accès à 
tous les espaces, mais qui également les contrôle. Un complexe se construit autour de la 
dimension spatiale gérée par le geôlier. Cette spatialité spécifique marque la temporalité de la 
pièce. 
1.1.2. La temporalité de la prison 
La temporalité du Temps parallèle est relative et incertaine1217. L’âge des prisonniers est 
donné dès la liste des personnages à la première page avec leur nom et leur âge1218 : Wadīʿ a 
38 ans, Saleh 42 ans, Fouad 29 ans, Murad 28 ans et Rami 15 ans. La centralité du complexe 
spatio-temporel est annoncée dès le début avec ces indications d’âge qui ne concernent que 
les prisonniers appartenant à l’espace intérieur et fermé. De cette façon, les marqueurs 
temporels sont relatifs :  
1219"حرابم " 
« Hier »1220 
                                                 
1215 « La valeur militaire est aussi nécessaire au héros classique qu’à son ancêtre, le preux chevalier du Moyen-Âge. Si 
la pièce ne comporte ni guerre ni duel, c’est avant le début de l’action que le héros devra avoir fait la preuve de sa 
valeur. », Ibidem, p. 21. 
1216 « Le courage est inséparable chez ce héros classique de la noblesse du sang ; le XVIIè siècle ne conçoit pas l’un 
sans l’autre. Le héros, s’il se peut, est roi ou fils de roi ; sinon, il est grand seigneur. », Ibidem, p. 22. 
1217 Autre élément qui contribue à distinguer la pièce d’une pièce classique : l’absence de temporalité précise qui 
s’oppose au « prestige de l’unité de temps » des pièces classiques, Ibidem, p. 110‑124. 
1218 Bashar Murkus, op. cit., p. 2. 
1219 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 4. 
1220 Bashar Murkus, op. cit., p. 4. 
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Ou incertains :  
1221"ديربلاَانتسبَمع " 
« J’attends du courrier »1222   
 
1223"؟ادحَانتستَمع " 
« Tu attends quelqu’un ? »1224  
 
َ1225"ليللاَيف ";1226"ليللاب " 
« Pendant la nuit. »1227   
1228"حابصلاَيتأي " 
« Le matin arrive »1229  
Les prisonniers sont coupés du temps :  
" عيدوَ:شيدقَ؟ةعاسلاَ  
داؤفَ:لاوَينربعمَ.  
عيدوَ:شيدقَةعاسلاَ؟كعمَ  
داؤفَ:يفمَةعاسَكديابَ.  
عيدوَ:يخايَلاعَيعمَةعاسَ..كعموَشيدقَ؟ةعاسلاَ  
داؤفَ:اناَشيعمَةعاس.َ  
1230".نامزَنمَيفقاوَيتعاسَ:حلاص 
 « - Wadīʿ : Quelle heure est-il ?  
- Fouad : Aucune idée. 
- Wadīʿ : Tu peux me donner l’heure ?  
- Fouad : Tu n’as pas de montre ?  
- Wadīʿ : C’est bon… J’ai une montre… Mais quelle heure as-tu ?  
- Fouad : Moi, je n’ai pas de montre.  
                                                 
1221 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 4. 
1222 Bashar Murkus, op. cit., p. 4. 
1223 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 4. 
1224 Bashar Murkus, op. cit., p. 4. 
1225 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9, 32, 50. 
1226 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 37, 55. 
1227 Bashar Murkus, op. cit., p. 9, 32, 49. 
1228 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 36. 
1229 Bashar Murkus, op. cit., p. 36. 
1230 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 6-7. 
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(…) 
- Saleh : Ma montre est arrêtée. »1231 
Une temporalité se construit à l’intérieur de l’espace clos, leur espace, en parallèle de celle du 
monde extérieur, comme le révèle la scène suivante :  
" داؤفَ:ودَيرَيمَافَلوصَلاَيسَووودََ..  
يمارَ:ليكناَشيدقَ؟كرمعَ  
عيدوَ:10َ.  
يمارَ:10َ؟َ  
عيدوَ:بطبقَلاَ10ََنامكَ5َرهشا.  
يمارَ:ينعيَنامكَ5َرهشاَديعَ؟كدلايمَ  
عيدوَ:للهاشناَ.  
داؤفَ:معَبذكبَ،كيلعَشقدصتَ.  
يمارَ:فرعبَ...اناَيديعَنامكَنيرهشَصنوَ.  
حلاصَ:شيدقَريصبَ؟كرمعَ  
يمارَ:15َةنسَ.تناوَشيدقَ؟كرمعََ  
حلاصَ:اناَرايتخ.  
1232".َودَيسَلاَلوصَافَيمَيرَودَ:داؤف 
« - Fouad : Do-ré-mi-fa-sol-la-si-do… 
- Rami : Oncle, tu as quel âge ?  
- Wadīʿ : Dix. 
- Rami : Dix ?  
- Wadīʿ : Dans cinq mois j’arrive à dix. 
- Rami : Ton anniversaire est dans cinq mois ?  
- Wadīʿ : Oui.  
- Fouad : Il te ment, ne le crois pas.  
- Rami : Je sais. Mon anniversaire à moi est dans deux mois et demi.  
- Saleh : Tu auras quel âge ? 
- Rami : Je vais avoir quinze ans. Et toi ? Quel âge as-tu ?  
- Saleh : Je suis vieux. 
- Fouad : Do-ré-mi-fa-sol-la si-do. »1233 
                                                 
1231 Bashar Murkus, op. cit., p. 6. 
1232 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 37. 
1233 Bashar Murkus, op. cit., p. 37.  
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  52"
  | السجن في غرفة| 
  )َللكهرباءَمفاجئَانقطاعَعتمة،(
  َصار؟َشو)َالحمامَمن:َ(رامي
  )َمنخفضَبصوتَيتحدثونَصمت،(
  .َالطاولةَعلىَحطهاَلهون،َجيبها:َصالح
  .َشايفََمش:َفؤاد
  .صوتكَوطيَولك:َوديع
  .َمنيَتوقعَخايف:َفؤاد
  .َبحملهاَاناَهاتها:َمراد
  َ؟َالضوَراحَليش)َََرامي:َ(رامي
  .َحاليَبدبرَخلص،َخلص:َدفؤا
  َقداحة؟َمعاَمين:َمراد
  .َمعايَانا:َفؤاد
  .َهاتها:َمراد
  .َحطيتهاَوين)َجيوبهَفيَالولاعةَعنَيبحث:َ(فؤاد
  .بطلعَاساَيلا:َمراد
  .َقداحتكَاعطيهَصالح:َفؤاد
  .َقداحةَمعيش:َصالح
  )ََالوجعَمنَرخيصَالاغراض،َبعضَتقعَالطاولة،َفيَيخبطَطاولته،َباتجاهَيمشيَوديع:َ(وديع
  .َهششش:َصالح
  َبصير؟َعمَشوَشباب،َيا:َرامي
  صار؟َشو:َصالح
  .َالقداحةَاجيبَرايحَكنت:َوديع
  لقيتها؟:َصالح
  .ََالقداحةَخود..َاجريَوخبطت:َوديع
َيخرجَالاخيرة،َالشمعةَمعَرامي،َميلادَعيدَكعكةَعلىَشمعةَ51َالاخرى،َوراءَواحدةَالشمعاتَيشعلَصالح(
  )َمالحماَمنَرامي
 ahc ahc ahc , uoy ot yadhtriB yppaH )منخفضَبصوت:َ(الجميع
 ahc ahc ahc , uoy ot yadhtriB yppaH
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Happy Birthday َHappy Birthday  
Happy Birthday to you , cha cha cha 
ةنسَةولحَايَليمجَ  
ةنسَةولحَايَليمجَ  
ةنسَةولحَةنسَةولحَ  
ةنسَةولحَايَييييييمار  
حلاصَ:ىنمتاَنماةيَيفطاوَتاعمشلاَ.  
داؤفَ:لاَشلابََابرهكلاَةعوطقمََ..لطبنمَفوشنَََ..يفطاَةدحوَ  
يمارَ:مكتركفَوتيفطَوضلاَناشعَةئجافملاَ.  
عيدوَ:لاَياهَكتيدهَنمَةرادلاا.  
يمار(َ:خفنيَيفطيوَةعمشلاَ)  
(نوقفصيَتوصبَضفخنمَ)  
حلاصَ:لكَماعَتناوَريخب(هنضحيَ)  
داؤفَ:لايَمسقَةكعكلاَداعَ.  
(،دارمَذخايَ،ةعمشَبهذيوَرضحيلَ،ةنيكسَاهيطعيوَيمارلَ)  
حلاصَ:،بولقشلابَناشعَظحلاَ.  
يمارَ:ًَاركشَ،ريتكَاوتبلغَاوكلاحَ.  
عيدوَ:ركشاَ،حلاصَوهَيللاَططخَيشلكلَ.  
حلاصَ:لاَانلكَانططخَعمَضعب.  
1234".حلاصًََاركشَ:يمار 
« 25- Dans la cellule de la prison 
(Obscurité, coupure d’électricité soudaine) 
- Rami (depuis les toilettes) : Que se passe-t-il ?  
(Silence. Ils parlent à voix basse.) 
- Saleh : Apporte-le ici et mets-le sur la table.  
- Fouad : Je ne vois rien.  
- Wadīʿ : Parle moins fort, enfin !  
- Fouad : Tu as peur qu’il me tombe des mains ? 
- Murad : Donne-le-moi, je vais le porter.   
- Rami : Pourquoi n’y a-t-il plus de lumière ?  
- Fouad : C’est bon, c’est bon. Je m’en occupe.  
- Murad : Qui a un briquet ?  
- Fouad : Moi. 
                                                 
1234 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 47-48. 
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- Murad : Donne. 
- Fouad (Il cherche le briquet dans ses poches) : Où ai-je bien pu le mettre ?  
- Murad : Aller ! Il va sortir.  
- Fouad : Saleh, passe-lui ton briquet. 
- Saleh : Je n’en ai pas !  
- Wadīʿ (Il se dirige vers sa table de chevet. Il cherche dans le tiroir. Des affaires en sortent et 
tombent. Il crie de douleur.) : Ahhhhh !  
- Rami : Mais que se passe-t-il ?  
- Saleh : Que s’est-il passé ?  
- Wadīʿ : J’allais prendre un briquet.  
- Saleh : Tu en as trouvé un ?  
- Wadīʿ : Je me suis fait mal au pied. Prends le briquet.  
(Saleh allume les bougies une à une. Il y a quinze bougies sur le gâteau d’anniversaire pour Rami. Au 
moment où il allume la dernière bougie, Rami sort des toilettes.) 
- Tous ensemble (à voix basse) : Joyeux anniversaire ! cha cha cha ! Joyeux anniversaire ! cha cha 
cha ! Joyeux anniversaire ! cha cha cha ! Joyeux anniversaire ! cha cha cha ! (en anglais dans le texte) 
Joyeux anniversaire, joyeux anniversaire, joyeux anniversaire, joyeux anniversaire Rami !  
- Saleh : Fais un vœu et souffle !  
- Fouad : Non ! Tant pis, l’électricité est coupée. On ne verra plus rien. Souffle-en une seule.  
- Rami : J’ai cru que vous aviez éteint la lumière pour la surprise.  
- Wadīʿ : Non ! Ça c’est ta surprise de la part de la direction.  
- Rami (Il souffle et éteint une bougie.) 
(Ils applaudissent sans faire de bruit.) 
- Saleh : Joyeux anniversaire ! (Il le prend dans ses bras.) 
- Fouad : Coupe le gâteau maintenant !  
(Murad prend une bougie et va chercher un couteau qu’il donne à Rami.) 
- Saleh : À l’envers pour te porter chance. 
- Rami : Merci beaucoup. Vous vous êtes donné du mal.  
- Wadīʿ : Tu peux remercier Saleh. C’est lui qui a tout préparé.  
- Saleh : Non, c’est nous tous ensemble.  
- Rami : Merci Saleh. »1235  
Au cours de cette scène le spectateur est plongé dans cette temporalité relative et parallèle 
propre à l’espace clos. 
Le temps et l’espace sont liés :  
                                                 
1235 Bashar Murkus, op. cit., p. 47-48. 
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1236".ةلحرمَرخآَياهَ،نوه " 
« Ici, c’est la fin »1237  
La prison est coupée de ces deux éléments. Murad explique à son arrivée dans la cellule : 
1238".ةعاسلاوَنوفلتلاوَنهَ..ينوكسمَاملَيعمَوناك " 
 « Je les avais avec moi quand ils m’ont arrêté, pareil pour le téléphone et la montre. »1239  
La temporalité apparaît liée aux espaces de la dramaturgie du Temps parallèle : l’espace 
extérieur ne connaît pas de temps et dans l’espace intérieur et clos, une temporalité propre se 
construit, un temps parallèle. Ici, à l’instar des autres pièces mais selon différentes modalités, 
le temps est soumis à l’espace. 
1.1.3. La spatialité en huis-clos 
La dimension spatiale se construit sur une opposition entre deux types d’espace : l’intérieur et 
l’extérieur. Les personnages dépendent d’un espace dont ils ne peuvent s’échapper. Les 
prisonniers sont confinés dans l’espace de l’intérieur :  
1240"نجسلاَةحاسَيف " 
« dans la cour de la prison »1241  
 
1242"ةفرغلا" 
 « la cellule »1243  
 
1244"ةرايزلاَةفرغ" 
« la salle des visites »1245 
Fida reste à l’extérieur1246. 
                                                 
1236 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 10. 
1237 Bashar Murkus, op. cit., p. 9. 
1238 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 11. 
1239 Bashar Murkus, op. cit., p. 11. 
1240 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 3, 6, 27, 28, 30, 44, 52, 54. 
1241 Bashar Murkus, op. cit., p. 3, 6, 22, 27, 28, 30, 44, 52. 
1242 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 6, 17, 30, 32, 38, 39, 44, 45, 46, 54, 56, 58. 
1243 Bashar Murkus, op. cit., p. 7, 9, 17, 22, 32, 36, 38, 39, 44, 45, 47, 49, 54, 55, 56. 
1244 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 19, 20, 21, 28. 
1245 Bashar Murkus, op. cit., p. 11, 12, 27. 
1246 Voir p. 305.  
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Ces deux espaces ne se rencontrent pas. Dans le texte, la séparation entre les deux espaces, est 
précisément mentionnée, d’abord par une didascalie à la scène 11 : 
"11  
 |ةفرغ ةرايزلا  |  
 
1247")روديروكلاَنمَبقاريَناجسلاَ،عيدوَلخديَ،جاجزلاَفلخَ،ةفقاوَءادف( 
« 11- La salle des visites 
(Fida est debout, derrière la vitre. Wadīʿ entre. Le geôlier le surveille depuis le couloir) »1248 
Elle est également mentionnée par les personnages, conscients de cette séparation entre eux et 
entre les espaces auxquels ils appartiennent. Wadīʿ dit à sa fiancée lors d’une visite : 
" عيدوَ:يقرمَكعباصاَيوشَ،يوشَبنيَرعشلاَ..يوشَيوشََ..كرعشَولحَيلخَسفنتيَ..ةحيرَرعشكَةولح.  
1249"؟زازقلاَاروَنمَمشتَرداقَفيكَ:ءادف 
« - Wadīʿ : Glisse doucement tes doigts dans tes cheveux… Tout doucement… Tes cheveux sont 
beaux, laisse-les à l’air libres. Ils sentent bon.  
- Fida : Comment tu peux les sentir à travers la vitre ? »1250 
La vitre de verre qui sépare les rencontres en salle de visites matérialise cette imperméabilité. 
La vitre assure la séparation non seulement entre le couple mais également entre le héros et 
l’opposant, le geôlier, qui a accès aux deux espaces. À la scène 14, en salle des visites : 
1251")جاجزلاَمهنيبَلصفيَ،عيدووَناجسلا(" 
« (Le geôlier et Wadīʿ sont séparés par la vitre) »1252 
Cette vitre est aussi présente dans l’imaginaire, et donc la conscience des prisonniers, qui 
l’intègrent au point qu’elle fait partie du décor de leurs rêves, par nature le seul moyen 
d’échapper à la réalité et ici à l’enfermement. Wadīʿ raconte un rêve qu’il a fait : 
1253"ةداعلاكَ،زازقلاَاروَنمَيدعاقَتناك " 
« Je suis entré dans la cellule. Elle était assise, derrière la vitre, comme d’habitude. »1254 
                                                 
1247 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 19. 
1248 Bashar Murkus, op. cit., p. 19. 
1249 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 19. 
1250 Bashar Murkus, op. cit., p. 19. 
1251 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 25. 
1252 Bashar Murkus, op. cit., p. 25. 
1253 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 56. 
1254 Bashar Murkus, op. cit., p. 56. 
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La mise en scène choisit de faire parler les deux comédiens dans un micro pour représenter la 
vitre indiquée dans les didascalies :  
 
Le temps parallèle, Shaden Kanboura, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2014. Avec l’aimable 
autorisation de Bashar Murkus. 
 
Le temps parallèle, Henry Andrawes, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2014. Avec l’aimable 
autorisation de Bashar Murkus. 
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Le temps parallèle, Henry Andrawes (à gauche) et Shaden Kanboura (à droite), Théâtre Al-
Midan, Haïfa, 2014. Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
À la création de la pièce en 2014, la mise en scène de Bashar Murkus ne conserve pas cette 
vitre épaisse dont la fonction est de séparer les personnages appartenant à différents espaces. 
Dans un entretien, le dramaturge explique que le travail de scénographie est principalement né 
à partir d’une réflexion faite par Walid Dakka dans une lettre à sa femme où il explique qu’il 
a l’impression de marcher dans le sens inverse des aiguilles d’une montre, « à l’envers du 
temps »1255. La scénographie s’attache à décrire la temporalité des prisonniers comme un 
temps parallèle. Le choix du titre s’est imposé à l’issue de cette réflexion menée autour de la 
scénographie. Toute la mise en scène se construit sur ce rapport au temps supporté par la 
dimension spatiale. Dans ce sens, pour Bashar Murkus, la vitre n’est donc plus nécessaire. Il 
la laisse à un autre metteur en scène. L’absence de la vitre renforce la dimension spatiale, 
centrale, élaborée dans le texte et dans la mise en scène. 
1.1.4. La mise en scène pour exprimer le complexe spatio-temporel 
La mise en scène exprime également cette séparation entre les deux espaces par les décors et 
par un jeu de mouvement des comédiens. La scénographie et les décors choisis à la 
production de 2014 sont constitués de murs, de grilles et de portes fermées que le geôlier 
                                                 
1255 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haïfa. 
337 
 
 
ouvre avec les différentes clés du trousseau qu’il garde dans sa poche. Les murs et les grilles 
tracent le chemin autorisé aux prisonniers. En plus de matérialiser l’enfermement, ils 
marquent leur espace fermé. Sur le plateau, les comédiens suivent ces chemins balisés par les 
marqueurs de l’enfermement. Ils font des détours, contournent des obstacles à leur mobilité 
imaginaire et passent par des portes placées seules sur scène, sans murs, et qui pourraient 
donc être potentiellement évitées. La scène et le texte participent à l’élaboration de la 
dimension spatiale au cœur de la dramaturgie de la pièce.   
 
Le temps parallèle, Murad Hassan (à gauche) et Doraid Liddawi (à droite), Théâtre Al-Midan, 
Haïfa, 2014. Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
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Le temps parallèle, de gauche à droite : Ayman Nahas, Henry Andrawes, Shadi Fakhr al-Din, 
Doraid Liddawi et Murad Hassan, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2014. Avec l’aimable 
autorisation de Bashar Murkus. 
 
Le temps parallèle, Doraid Liddawi (à gauche) et Murad Hassan (à droite), Théâtre Al-Midan, 
Haïfa, 2014. Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
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Le temps parallèle, Doraid Liddawi, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2014. Avec l’aimable 
autorisation de Bashar Murkus. 
 
Le temps parallèle, de gauche à droite : Ayman Nahas, Henry Andrawes, Murad Hassan, 
Khwala Ibraheem, Shadi Fakhr al-Din et Doraid Liddawi, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2014. 
Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
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Dans ce complexe spatio-temporel de l’enfermement, le geôlier est le seul personnage à 
détenir la maîtrise du temps, car il a le pouvoir de décider du début des visites et d’y mettre 
fin, et de l’espace :  
1256"ناجسلاَلخديَ،نجسلاَةفرغَيف " 
« Le geôlier entre dans la cellule »1257 
C’est par lui que l’ordre établi est remis en cause, dont il est d’ailleurs le représentant. 
1.2. L’Israélien comme pivot du huis-clos : le geôlier, l’Autre, la métaphore 
1.2.1. Le personnage en présence : présence textuelle et présence scénique 
Le personnage de l’Israélien tient une place particulière dans la dramaturgie. Sa présence, 
textuelle et scénique, se démarque de celle des six autres personnages. Cette spécificité 
s’exprime également dans la relation particulière qu’il entretient avec le personnage de Wadīʿ, 
le héros du schéma actanciel développé précédemment. 
Sa spécificité apparaît à la liste des personnages dès la première page : 
 تايصخشلا " 
َهرمعَيسايسَريسأ(َعيدو38َةنس.)  
َهرمعَيسايسَريسأَ(َحلاص42َةنس.)  
َهرمعَيسايسَريسأَ(َداؤف29َةنس.)  
َ،عيدوَةبيبح(َءادفَاهرمعَ،نيماتَبتكمَيفَلمعت30َةنس).  
دارم َهرمعَدوعَفزاعوَيسايسَريسأ(28َةنس.)  
َ،قهارمَ،َيسايسَريسأ(َيمار15َةنس.)  
1258"ناجسلا 
« Les personnages 
Wadīʿ (prisonnier politique, 38 ans).  
Saleh (prisonnier politique, 42 ans). 
Fouad (prisonnier politique, 29 ans).  
Fida (l’amie de Wadīʿ, elle travaille dans une compagnie d’assurances, 30 ans.) 
Murad (prisonnier politique, joueur de oud, 28 ans).  
                                                 
1256 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 17. 
1257 Bashar Murkus, op. cit., p. 17. 
1258 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 2. 
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Rami (prisonnier politique, adolescent, 15 ans). 
Le geôlier »1259 
Les personnages de prisonniers sont annoncés par leur nom, la raison de leur présence (َريسأ"
"ّيسايس « prisonnier politique »( et leur âge. Fida est présentée comme l’ « amie de Wadīʾ » 
( ""عيدوَةبيبح ). La mention de son métier indique qu’elle appartient à l’espace de l’extérieur. Au 
contraire des prisonniers coupés de l’extérieur, elle est intégrée à la société : elle travaille pour 
une compagnie d’assurance ( "نيماتَبتكمَيفَلمعت" ) et son âge est également donné, elle a 30 ans.  
À la différence des autres, ni le nom ni l’âge du dernier personnage ne sont indiqués. Il est 
seulement mentionné par sa fonction : le geôlier. Construit à partir de la racine arabe SǦN qui 
exprime l’idée d’emprisonnement et du schème de nom de métier à valeur intensive faʿʿāl, le 
terme arabe saǧǧān restreint ce personnage dans le lieu et sa fonction à la fois. Il est indiqué à 
la fin de la liste. Selon les règles de la dramaturgie classique, que la pièce cherche à respecter, 
ou au moins à y faire référence, les personnages sont nommés par ordre hiérarchique1260. La 
mention, en dernier, de ce personnage qui apparaîtra à la fin de la pièce comme la clé de voûte 
de la métaphore de la Palestine mise en place, annonce un paradoxe, du moins une volonté de 
se démarquer de ces règles classiques. Cette mention en dernier lieu souligne également la 
place, en apparence, marginale qui est donnée au geôlier face au groupe de prisonniers et au 
couple formé par le héros et sa fiancée.  
La mention de sa fonction ne permet pas de présumer de sa nationalité israélienne et il faut 
attendre l’unique mention d’Israël de la pièce dans une réplique du personnage de Fouad :  
1261"؟كدنعَلاوَليئارساَدنعَسوبحمَاناَ،مهافَشمَاناَيخاي " 
« Gars, je ne comprends pas, je suis emprisonné en Israël ou chez toi ? »1262 
Ce même personnage explique comment il est parvenu à voler les cordes pour le luth qu’ils 
fabriquent. Il utilise le terme hébraïque issu du champ lexical militaire mivtsah, pour 
« opération » :  
                                                 
1259 Bashar Murkus, op. cit., p. 2. 
1260 « La liste des personnages, ou, comme on disait au XVIIè siècle, des « Acteurs », qui figure généralement en tête 
d’une pièce classique, nous fait connaître les rôles dans un ordre qui est déjà une hiérarchie. La distribution par ordre 
d’entrée en scène, procédé qu’inspire un souci moderne d’égalitarisme, est inconnue au XVIIè siècle. On nomme 
d’abord, s’il y en a dans la pièce, les rois, les empereurs ou autres personnages d’autorité ou de prestige ; les suppléent 
ou les suivent d’autres personnages qui peuvent être, à leur défaut, les véritables héros de la pièce, ceux dont les 
tourments vont émouvoir ou les aventures « amuser » le spectateur ; après eux, leurs frères, sœurs, parents, 
« maîtresses » ou « amants », dont la présence autour des héros est déjà un commencement d’exposé de la situation ; 
enfin les comparses : confidents, gouverneurs, valets et suivantes, pages, et la troupe des « Gardes », soldats, geôliers, 
hommes du peuple ou paysans, qui n’ont pas l’honneur d’être nommés mais dont la présence est requise sur scène et 
pourront avoir à dire quelques répliques. », Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 19. 
1261 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 13. 
1262 Bashar Murkus, op. cit., p. 8.  
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1263"راتولااَةقرس "עצבמ"َراصَفيكَكلحرشاَتاهََ:داؤف " 
« - Fouad : Viens que je t’explique comment s’est déroulée l’opération (en hébreu dans le texte) « vol 
des cordes ». »1264 
Également dans une conversation téléphonique que Wadīʿ parvient à avoir avec elle depuis les 
toilettes et à l’insu du geôlier, Fida, qui ne reconnaît pas l’identité de son interlocuteur, 
commence la conversation en hébreu1265. Le geôlier met un terme à cette conversation : 
"(ناجسلاَحتفيَبابَةفرغلا)  
تناَديكاَيمهافَ؟يلعََءادفَتناَ؟يعمَ  
ءادفَ:معَكعمسبَ.  
عيدوَ:فساتمَاناَيندخاَيكحلاََ.  
ءادفَ:اتنيوَصلخبَ؟دوعلاَ  
عيدوَ:للهاشناَصلخبَلبقََ(تكسيَلكشبَ،ئجافمَقلغيَطخلاَ)  
(،ءادفَئجافتتَنمَقلاغاَ،طخلاَعباتتوَ،يشملاَعيدوَجرخيَنمَامامحلَ)  
ناجسلا:فيكَكنتَشمَ؟ةحاسلابَ  
عيدوَ:لوهسمَ.  
ناجسلا:لوهسمَ(كحضيَ)  
عيدوَ:لكَبابشلاَنيلوهسمَ.  
ناجسلا:اناَبباحَثدحتاَكعمَرتكاَ.  
عيدوَ:نعَ؟وشَ  
ناجسلا:ينيلخَكمزعاَىلعَةساكَياشَيدنعَيفَبتكملاَ.  
(تمصَ)؟قفاومَ  
1266")ناجسلاَجرخيَ،ةروفلاَنمَعيمجلاَلخدي( 
« (Le geôlier ouvre la porte de la cellule.) 
- Tu me comprends bien ? Fida ? Est-ce que tu me reçois ?  
- Fida : Je t’entends, oui.  
- Wadīʿ : Désolé d’avoir monopolisé la parole. 
- Fida : Et quand la fabrication du luth sera-t-elle achevée ?  
- Wadīʿ : J’espère qu’elle sera terminée avant (Il s’arrête soudainement de parler et raccroche.) 
(Fida, surprise, continue de marcher. Wadīʿ sort des toilettes.) 
- Le geôlier : Comment se fait-il que tu ne sois pas dans la cour ? 
                                                 
1263 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 32. 
1264 Bashar Murkus, op. cit., p. 32. 
1265 L’extrait est donné p. 306.  
1266 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 46. 
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- Wadīʿ : J’ai la diarrhée.  
- Le geôlier : La diarrhée ? (Il rit.)  
- Wadīʿ : Tout le monde a la diarrhée.  
- Le geôlier : J’aimerais parler plus avec toi.  
- Wadīʿ : À quel sujet ?  
- Le geôlier : Laisse-moi t’inviter prendre un thé dans mon bureau.  
(Silence) 
C’est d’accord ? 
(Ils rentrent tous de la promenade. Le geôlier sort.) »1267 
Le personnage du geôlier se construit à partir des éléments livrés à son sujet par les autres 
personnages. Le traitement particulier dès la liste des personnages, évoqué plus haut, annonce 
également un traitement particulier de la présence textuelle et scénique du geôlier. Elle est 
d’abord scénique et ses premières apparitions se font en silence, indiquées par le texte des 
didascalies :  
"(لخديَنمَبابَةحاسلاَدارمَايشامَفلخَ،ناجسلاَناجسلاَيحتفَ،بابلاَدارمَلمحيَهعمَضعبَ،ضارغلأاَةطنشَ
1268")بهذيَمثَتاظحللَىقبيَ،بابلاَقلغيَناجسلاَ،هوحنَنوهجتيَ،برتقيَامدنعَ،فشرشوَةدخمو 
 « Murad entre par la porte qui donne sur la place, le geôlier le suit. Le geôlier ouvre la porte. Murad 
porte quelques affaires : une valise, un oreiller et une couverture. Il s’approche et les autres s’avancent 
vers lui. Le geôlier ferme la porte. Il reste quelques instants puis s’en va »1269 
Cette première mention indique qu’il a la maîtrise de l’espace clos des prisonniers dont il 
contrôle la mobilité. Ses deux apparitions suivantes se font de cette manière par les 
didascalies. Son silence est accompagné par le son de sa présence, avec le bruit de ses pas et 
le son des clés dans sa poche, notamment au moment de sa deuxième apparition sur scène :  
"(ناجسلاَيشميَيفَ،روديروكلاَعمسيَتوصَتاوطخَتوصوَحيتافمَةمداقَنمَ،ديعبَعيمجلاَوهجوتينَىلإَ
1270")ريخلأاَهريرسَىلإَبهذيَمثَنموَبقاريَدارمَ،ةرسلأا 
 « Le geôlier avance dans le couloir. Un bruit de pas et un cliquetis de clés se font entendre au loin. Ils 
se dirigent tous vers leur lit. Murad surveille, et rejoint son lit le dernier »1271 
Il prend la parole à sa troisième apparition, pour compter les prisonniers :  
1272").ددعللَناجسلاَمودقَدنعَةرسلأاَنعَنوموقيَعيمجلاَ،َناجسلاَلخديَ،نجسلاَةفرغَيف(" 
                                                 
1267 Bashar Murkus, op. cit., p. 46. 
1268 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 7. 
1269 Bashar Murkus, op. cit., p. 7. 
1270 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 16. 
1271 Bashar Murkus, op. cit, p. 16. 
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« (Le geôlier entre dans la cellule de la prison, tous les détenus se lèvent au moment où il fait le 
compte.) »1273 
Doraid Liddawi (يّودلَ ديرد, né en 1984)1274  interprète le geôlier dans la distribution à la 
création du Temps parallèle. Il développe dans son jeu un travail sur le regard qui trouve sa 
pleine expression dans le personnage du geôlier du Temps parallèle au cours des nombreux 
moments de présence silencieuse sur le plateau.  
 
Le temps parallèle, de gauche à droite : Doraid Liddawi, Henry Andrawes et Murad Hassan. 
Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2014. Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
La suite et le reste des répliques de ce personnage illustrent son pouvoir sur la liberté et les 
conditions de vie des prisonniers :  
1275".ياعمَلاعتَ:ناجسلا " 
« - le geôlier : Wadīʿ, viens avec moi. »1276 
                                                                                                                                                        
1272 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 17. 
1273 Bashar Murkus, op. cit, p. 17. 
1274 Il commence sa carrière au théâtre, notamment avec Bashar Murkus et Henry Andrawes (dans le rôle de Wadīʿ 
dans Le temps parallèle) au théâtre Majaz dans Croisades de Michel Azama, Théâtre du Soleil, 2011 pour la 
production et Michel Azama (Croisades, Paris, France, Théâtrales, 1989, 111 p., pour le texte). 
Au cinéma, il joue à plusieurs reprises le rôle de soldats, comme celui d’un officer de Tshal dans Le temps qu’il reste 
d’Elia Suleiman (2009), d’un soldat syrien dans Zaytun d’Eran Riklis (2013), d’un soldat israélien dans Omar d’Hany 
Abu Assad (2013) et dans Giraffada de Rani Massalha (2013).  
1275 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 17. 
1276 Bashar Murkus, op. cit., p. 17. 
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Sa maîtrise de l’espace implique qu’il a le pouvoir de mettre fin aux entrevues entre le héros 
et sa fiancée : 
1277")َليحرتللَهذخايوََهيديَلبكيَناجسلاَ،جرختَءادف(" 
« Fida sort. Le geôlier le menotte et l’entraîne vers la sortie. »1278 
Ainsi, il contrôle aussi le temps. Il exerce particulièrement son pouvoir sur le héros et pour 
l’empêcher de réaliser sa quête. 
1.2.2. Le geôlier et le héros 
Dans la réalisation de sa quête, le héros, Wadīʿ est le seul personnage à tenter de sortir de 
l’espace intérieur des prisonniers. Il retrouve sa fiancée en salle des visites. Dans la mise en 
scène de Bashar Murkus de 2014, la parole amplifiée par un micro est l’unique moyen dont il 
dispose pour accéder à l’extérieur, à travers la vitre en verre qui sépare ces deux espaces1279. 
Avec ses déplacements et son projet de se marier en prison, le héros s’expose à l’opposant-
geôlier qui développe une relation particulière avec Wadīʿ. Ses rares interventions sont 
uniquement adressées à Wadīʿ : 
"10  
 |قيرطلا ىلا ةفرغ ةرايزلا |  
(دعبَتمصَ،ليوطَناجسلاَفقوتيَنعَيشملا)  
ناجسلا:فيكَكلاحَ؟عيدو  
عيدوَ:حينم.  
(تمص)  
ناجسلاَ:ياهَةيفاحصلاَاهلكشَةمتهمَكيفَ،ريتكَياجَنمَحبصلاََريكبَناشعَتكفوش.  
عيدوَ:كدصقَءادف.  
ناجسلا:،هاَءادف(َ.تمصَريصقَ)نيبمَاهيلعَةنيزحَ.  
عيدوَ:اهمامتهاَمعَجعزبَ؟كترادا  
ناجسلا:ةرملابَلاَ..سكعلابَ.  
(نلاصيَىلاَبابَةفرغَةرايزلاَ)  
1280".لضفتَ:ناجسلا 
                                                 
1277 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 20. 
1278 Bashar Murkus, op. cit., p. 20. 
1279 La fonction de la vitre est étudiée aux pages 305, 328 et suivantes. 
1280 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 18. 
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« 10 – En route vers la salle des visites  
(Après un long moment de silence, le geôlier arrête de marcher) 
- le geôlier : Comment ça va, Wadīʿ ?  
- Wadīʾ : Ça va.  
(Silence) 
- le geôlier : Cette journaliste a l’air très préoccupé par son sort. Elle est arrivée très tôt ce matin pour 
te voir.  
- Wadīʿ : Tu veux parler de Fida ?  
- le geôlier : Oui, Fida. (Bref silence) Elle a l’air fatigué.  
- Wadīʿ : Ses soucis vous dérangent ?  
- le geôlier : Pas du tout. Au contraire.  
(Ils arrivent à la porte de la salle) 
- le geôlier : Je t’en prie. »1281 
Le geôlier rencontre le héros dans la salle des visites, le lieu qui est habituellement destiné 
aux rencontres avec sa fiancée : 
"14  
 |ةفرغ ةرايزلا |َ  
(ناجسلاَ،عيدووَلصفيَمهنيبَجاجزلاَ)  
ناجسلاَ:دمحلاَاللهَةملاسلاعَ.وقرمَنيرهشلاَ؟؟هعرسب  
ناجسلاَ:تمهفَنمَكتيماحمَوناَناكَعضولاَكانهَءيسَ.  
ناجسلاَ:فيكَتفرعَمكتيماحَنعَعضولاَ؟كانهَ  
عيدو(َ:تمص)  
ناجسلا:ةرايزلاَنجسلابَكانهَتناكَ،ةعونممَلئاسرلاوَتناكَةعونمم.  
فيكَ؟تفرعَ  
عيدو(َ:تمصَريصقَ)شيلَتبلطَ؟ينيفوشتَ  
ناجسلاَ:ينلاَيدبَيكحاَكعمَ.  
عيدوَ:شيلَةفرغبَ؟ةرايزلاَ  
ناجسلا:شاكدبَفرعتَوشَعوضوملاَ؟لولاابَ  
عيدوَ:شياَنوكيمَوملاعوضَ.  
ناجسلا:تبلطَكفوشاَ،نوهَةفرغبَ،ةرايزلاَينلاَيدبَيكحاَكعمَعوضومبَشصخبَيلغش.  
عيدو(َ:لاَبيجي)  
ناجسلاَ:تمهفَنمَكتيماحمَاهناَتمدقَلكَتابلطلاَةمزلالاَةمكحملاوَتنيعتَنامكَ3َعيباسا.  
عيدوَ:ياَ؟ةمكحمَ  
                                                 
1281 Bashar Murkus, op. cit., p. 18. 
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ناجسلاَ:ةمكحمَجاوزلا.  
عيدوَ:وشبَكصخبَاذهَ؟عوضوملاَ  
ناجسلاَ:اانَياجَمويلاَكلاساَتناَلاؤسَ.  
(تمصَ)  
ناجسلا:تناَفراعَيللاَمعَهبلطتَشياَنكممَلمعيَةايحلَ؟ءادفَ  
(تمصَ)  
ناجسلاَ:شفَ؟باوجَمهافَاهناَشمَمعَكزوجتتََكلاحلَ.تناَمعَزوجتتَكعمَةيضقَةلماك.  
معَاهطبرتَمكحبَقرمَونمَسبَ،تلتلاَرشعَ،نينسَدعبوَيفَنيرشعَةنسَ.  
فراعَوشَينعيَشعنيرَ؟ةنسَ  
(تمصَ)  
ناجسلاَ:معَبلطتَاهنمَكانتستََاربَنامكَنيرشعَ،ةنسَ؟شيلَ  
ناجسلاَ:ياهَ،ةيناناَشمَبح.  
عيدوَ:قحَءادفَراتختَيللاَاهدبَوتايا.كصوصخبَتناَ،كتارداوَيكحلاَانتانيبَحرَنوكيَلخادبَملامكاح.  
(موقيَهجتيوَىلاَجرخملا)  
ناجسلاَ:شيدقَاهرمعَيهَمويلاَ29َنيثلاثَعبدَنيرشعَهنسَشيدقَحارَنوكيَاهرمعَ؟؟؟نيسمخ  
 
1282")جرختَمثَتاظحللَىقبيَناجسلاَ،جرخي( 
« 14- En salle des visites 
(Le geôlier et Wadīʿ sont séparés par la vitre) 
- le geôlier : Bienvenue ! Les deux derniers mois ont passé vite ! J’ai compris de ton avocate que la 
situation n’est pas bonne. Comment a-t-elle su ça ?  
- Wadīʿ (Silence) 
- le geôlier : Là-bas, les visites étaient interdites. Les lettres aussi. Comment a-t-elle su ? 
- Wadīʿ (Silence) : Pourquoi as-tu demandé à me voir ?  
- le geôlier : Parce que je veux te parler.   
- Wadīʿ : Et pourquoi en salle des visites ?  
- le geôlier : Tu ne veux pas connaître le sujet d’abord ?  
- Wadīʿ : Quel est le sujet ?  
- le geôlier : J’ai demandé à te voir ici, en salle des visites, parce que je veux m’entretenir avec toi d’un 
sujet qui n’a rien à voir avec mon travail.  
- Wadīʿ (Il ne répond rien).  
- le geôlier : J’ai compris de ton avocate qu’elle a présenté toutes les pièces nécessaires et que 
l’audience durera trois semaines. 
                                                 
1282 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 25-26. 
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- Wadīʿ : Quelle audience ?  
- le geôlier : Celle du mariage.  
- Wadīʿ : En quoi cette question te concerne ?  
- le geôlier : C’est moi qui suis venu pour te poser une question aujourd’hui. 
(Silence) 
Tu as conscience de la conséquence de ce que tu demandes sur la vie de Fida ? 
(Silence) 
- le geôlier : Tu n’as rien à répondre ? As-tu bien compris que tu ne te maries pas avec toi-même ? Tu 
te maries avec toute une affaire. Tu t’engages avec une peine dont seulement le tiers est écoulé, dix 
ans. Il reste vingt ans. Tu sais ce que ça signifie vingt ans ?  
(Silence) 
- le geôlier : Tu lui demandes de t’attendre encore vingt ans à l’extérieur ? Pourquoi ? C’est de 
l’égoïsme, pas de l’amour.  
- Wadīʿ : Fida a le droit de choisir ce qu’elle désire. Cette discussion sera signalée au tribunal.  
(Il se lève et se dirige vers la sortie) 
 - Le geôlier : Quel âge a-t-elle aujourd’hui ? Vingt-neuf, trente ans ? Dans vingt-ans, quel âge aura-t-
elle ? Cinquante ans ?  
(Il sort. Le geôlier reste quelques instants, puis il sort.) »1283 
Leurs discussions portent sur l’objet de la quête.  Le geôlier essaie de faire échouer le projet 
de Wadīʿ par la parole :  
" ناجسلاَ:عيدوَلاعتَيدبَيكحاَكعمََ.  
(نورمتسيَيفَ،يشملاَوعيدَناجسلاوَنودعتبيًََلايلقَ)  
ناجسلا:نخدتبَ؟تناَ  
عيدوَ:مكاَةنسَكلرصَ؟ينيفرعتبَ  
ناجسلاَ:ريتك.  
عيدوَ:وشلَلاؤسلاَ؟ناكلَ  
ناجسلاَ:ناشعَمزعاَكيلعَةراجيسَ.  
كدبَةراجيسَعيدو(َ.دمتَهلَةبلعَناخدلاَهتصاخَ)  
عيدوَ:هاَ(َ.جرخيَةبلعَ،ناخدلاَلعشيوَ،ةراجيسَوهوَلعشيَةراجيسَ)  
وعيدَ:تنكَبباحَيكحتَيعمَ،عوضومبَلاوَعجراَ؟ةضايرللَ  
ناجسلاَ:تناَشاكدبََيكحتَيعمَ؟عوضومبَ  
عيدوَ:لاَ.  
ناجسلاَ:؟ديكاَ  
                                                 
1283 Bashar Murkus, op. cit., p. 25-26. 
349 
 
 
عيدوَ:ديكا.َ  
(تمصَ)  
ناجسلا:وشَرابخاَ؟ةدلاولاَنامزَامَاهانفشَنوهَ.  
عيدوَ:دمحلاَللهَةحينمَ.  
ناجسلاَ:شيلَشمَمعَ؟كروزتبَ  
عيدوَ:ينابعتَنمَرفسلاَ.  
لاناجسَ:بيطَحينمَ.  
عيدوَ:شيلَ؟حينمَ  
ناجسلا:اناَتفخَنوكتًََلاثمَشمَةيضارَكنعَ.واَشمَةيضارَنعَةركفَ،سرعلاَواَلاَحمسَاللهَنعَءادف.َ  
عيدوَ:تصلخَةراجيسلاَ.  
ناجسلاَ:كركفَحرَطبزتَمكعمَةمكحمَ؟جاوزلاَ  
عيدوَ:تناَوشَ؟كيار  
ناجسلاَ:،حصَتصلخَةراجيسلا.  
17 
 |ةحاس نجسلا |َ  
1284")ةفرغلاَىلاَعيمجلاَلخديَ،ةروفلاَيهتنت( 
« - le geôlier : Wadīʿ, viens ! Je voudrais te parler un peu.  
(Ils continuent de marcher. Wadīʿ et le geôlier s’écartent un peu.) 
- le geôlier : Tu fumes ?  
- Wadīʿ : Depuis combien de temps me connais-tu ?  
- le geôlier : Longtemps. 
- Wadīʿ : Pourquoi poser la question alors ?  
- le geôlier : Pour t’offrir une cigarette. Veux-tu une cigarette, Wadīʿ ? (Il lui tend son paquet de 
cigarettes) 
- Wadīʾ : Oui. (Il sort son paquet de cigarettes de sa poche. Il en allume une, le geôlier aussi) Tu 
voulais me parler de quelque chose ou bien je retourne à mon sport ?  
- le geôlier : Et toi, ne veux-tu pas me parler de quelque chose ?  
- Wadīʿ : Non.  
- le geôlier : Sûr ?  
- Wadīʿ : Certain.  
(Silence) 
- le geôlier : Et comment va ta mère ? Ça fait un moment qu’on ne l’a pas vue ici. 
- Wadīʿ : Grâce à Dieu, elle va très bien.  
                                                 
1284 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 28-30. 
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- le geôlier : Pourquoi ne vient-elle pas te rendre visite ?  
- Wadīʿ : Le voyage l’a fatiguée.  
- le geôlier : Bon, tant mieux.  
- Wadīʿ : Pourquoi tant mieux ?  
- le geôlier : J’ai peur qu’elle ne soit pas contente de toi par exemple. Ou pas contente de cette idée du 
mariage. Ou, de Fida. 
- Wadīʿ : La cigarette est terminée.  
- le geôlier : Tu penses que le jugement pour le mariage va marcher ?  
- Wadīʿ : Et toi ? Qu’en penses-tu ?  
- le geôlier : C’est vrai, la cigarette est terminée.  
17- Dans la cour de la prison  
(La promenade est terminée. Ils rentrent tous.) »1285 
La parole est un moyen de pression dont il se sert pour destabiliser le personnage du héros et 
l’empêcher de réussir dans son projet. Il essaie également de faire échouer la réalisation de la 
quête par l’action comme le suggère la scène de torture. Cette scène se déroule dans le 
secret des autres détenus. En pleine nuit, le geôlier invite Wadīʿ à boire un thé : 
" ،عيدوَياشلاَزهاج.  
عيدوَ:ياَ؟ياش  
ناجسلا:كتدعوَنمَةرتفَكمزعاَىلعَةساكَياشَ.؟ركذتم  
عيدوَ:ركذتم.  
ناجسلا:لاعتَبرشنَياشلا.  
عيدوَ:اساَصنبَ؟ليللا  
1286".ياشللَتقوَنسحاَاذه:ناجسلا 
« - le geôlier : Wadi, le thé est prêt. 
- Wadīʿ : Quel thé ? 
- le geôlier : Je t’avais promis de t’inviter à boire à un thé, tu t’en souviens ?  
- Wadīʿ : Je m’en souviens.  
- le geôlier : Viens boire un thé alors.  
- Wadīʿ : Maintenant ? En plein milieu de la nuit ?  
- le geôlier : C’est le meilleur moment pour un thé »1287 
Cette scène se déroule dans le silence. Le texte ne décrit pas la torture de manière directe : 
"26  
                                                 
1285 Bashar Murkus, op. cit., p. 28-30. 
1286 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 48-49. 
1287 Bashar Murkus, op. cit., p. 49-50. 
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 |ةنازنز دارفنلاا يف نجس رخا|  
(يفَةمتعلاَعمسنَتوصَحتفَبابَ،ديدحَمثَقلاغاَ،بابَ،ءوضَعيدوَيفَةنازنزَقلعمَنمَهيديَيلجرهَيفَ
ءاوهلا)  
(تمصَليوط)  
1288")ميتعت( 
« 26 - Dans la cellule d’isolement d’une autre prison.   
Dans l’obscurité, on entend le bruit d’une porte qui s’ouvre, puis de sa fermeture. Lumière. Wadīʿ est 
suspendu par les mains, les pieds dans le vide 
Long silence.  
Obscurité. 
Noir. »1289 
La relation qu’il entretient avec le héros donne au geôlier une profondeur que les autres 
personnages n’ont pas. Sans famille, ni métier, ils n’ont pas de passé : les raisons de leur 
emprisonnement ne sont pas données. Ils n’ont pas non plus de futur, l’éventuelle date de leur 
mise en liberté n’est pas mentionnée. Leur fonctionnement par la complémentarité est 
supporté par le modèle actantiel développé plus haut. La complémentarité du geôlier se 
construit en opposition à la composition du héros. Il incarne alors la figure de l’Autre.  
Ce choix dans la dramaturgie se démarque des choix faits par les dramaturges en Palestine qui 
ne mettent pas en scène les Israéliens, ou ne les montrent pas sous des traits humains. 
Cependant, le sujet de la pièce la place en plein dans l’actualité palestinienne et par-là, 
procède à un rapprochement avec les autres productions palestiniennes. La question des 
prisonniers palestiniens occupe les débats à la création de la pièce et encore trois ans plus tard 
alors que les prisonniers palestiniens entament une grève de la faim historique dans les 
prisons israéliennes au printemps 20171290. « Première guerre unitaire de longue date »1291 et 
après une durée sans précédent de quarante-et-un jours, la fin de la grève a été annoncée le 
premier jour de Ramadan, le 28 mai. Avec Le temps parallèle et la volonté de mener une 
réflexion sur les conditions de vie des prisonniers palestiniens, Bashar Murkus choisit de se 
positionner face à cette question centrale dans l’actualité palestinienne et d’apporter une 
                                                 
1288 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 51. 
1289 Bashar Murkus, op. cit., p. 51. 
1290 Stéphanie Latte, « Palestine. Une « toile carcérale » qui enserre toute la société - Grève de la faim des prisonniers 
palestiniens », [En ligne : http://orientxxi.info/magazine/palestine-une-toile-carcerale-qui-enserre-toute-la-
societe,1866]. Consulté le 30 mai 2017. 
1291 Ibidem. 
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réponse littéraire et dramaturgique à la revendication. Il choisit de la traiter par le l’humain, au 
prisme de l’individu.  
2. Frontières sans frontières 
2.1. L’individu au centre des pièces  
L’individu devient le centre de la pièce. La condition de Palestinien se rapproche de celle de 
l’humain. Ce changement de perception fait écho aux propos de Mahmoud Darwich qui 
exprime sa vision de la Palestine :    
« - Faites-vous allusion au départ au Liban1292 ? 
- Oui. J’ai trouvé que la terre était fragile, et la mer, légère ; j’ai appris que la langue et la 
métaphore ne suffisent point pour fournir un lieu au lieu. La part géographique de l’Histoire est 
plus forte que la part historique de la géographie. N’ayant pu trouver ma place sur la terre, j’ai 
tenté de la trouver dans l’Histoire. Et l’Histoire ne peut se réduire à une compensation de la 
géographique perdue. C’est également un point d’observation des ombres, de soi et de l’Autre, 
saisis dans un cheminement humain plus complexe. L’Histoire a éveillé en moi le sens de l’ironie. 
Ce qui allège le poids du souci national. On s’engage ainsi dans un voyage absurde. Est-ce là 
simple ruse artistique, simple emprunt ? Est-ce, au contraire, le désespoir qui prend corps ? La 
réponse n’a aucune importance. L’essentiel est que j’ai trouvé une plus grande capacité lyrique, et 
un passage du relatif vers l’absolu. Une ouverture, pour que j’inscrive le national dans l’universel, 
pour que la Palestine ne se limite pas à la Palestine, mais qu’elle fonde sa légitimité esthétique 
dans un espace humain plus vaste. »1293 
Cette opération de recentrement du travail autour de l’individu s’articule autour de deux axes : 
des récits individuels et des récits de solitude. 
2.1.1. Des récits individuels 
Dans ces textes, un déplacement s’opère et place l’individu au centre des pièces. Supportée 
par le témoignage et la part autobiographique développés précédemment, une nouvelle forme 
du personnage du conteur s’élabore. Traditionnellement, le conteur retrace les étapes des 
récits collectifs et des grandes épopées qui mobilisent le collectif, aussi bien dans la narration 
                                                 
1292 À la création de l’État d’Israël en 1948, Mahmoud Darwich –né en 1941- n’a que sept ans quand sa famille quitte 
le village d’Al Birweh pour s’installer au Liban. La famille n’y reste qu’une année. Le village natal du poète détruit, la 
famille s’installe à Deir al-Assad, puis à Kafar Yasif à l’adolescence de Mahmoud Darwich. Mahmoud Darwich vivra 
un second exil au Liban en 1973 lorsqu’il s’y installe. Il dirige alors la revue mensuelle Affaires palestiniennes (« َنوؤش
ةّينيطسلف ») et occupe la fonction de rédacteur en chef au centre de recherches palestinien de l’OLP. Il rejoint la direction 
de l’organisation. 
1293 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 25‑26. 
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que dans la réception. Ici, au théâtre, les chapitres précédents ont montré qu’une nouvelle 
forme émerge où le conteur parle de lui et se livre sur le ton de la confession, notamment par 
l’emploi du monologue. L’épopée change d’échelle et devient individuelle. 
La pièce Un demi-sac de plomb semble plus proche de cette forme traditionnelle par le récit à 
première vue historique et par des éléments tels que la musique, la poésie et les costumes 
folkloriques sur scène. Mais c’est finalement un récit individuel, celui de Camélia et de son 
combat pour maintenir ouvert le café dont elle est la propriétaire qui se mêle à celui du Hajj 
Saleh, personnage historique. À partir d’un matériau historique, appartenant à la mémoire 
commune et populaire et donc a priori collectif, la pièce livre finalement un récit individuel. 
Son histoire personnelle se mêle à celle du personnage dont elle livre le récit. L’alternance de 
scènes jouées et de scènes de théâtre d’ombres exprime cet entremêlement pour finalement 
donner une dimension personnelle à une histoire habituellement racontée dans le but de 
susciter la mémoire collective :  
":َايليمك  
.َظاويعَحارَنيوَ،َتكسا 
:َحلاص 
!َكنمَفاخ 
:َايليمك 
َهفوربَولمعيَمهدبَلاقَوشَىلع 
:َحلاص 
1294".لطسقلاَةكرعمَيفَانراصتناَىلع 
« - Camélia :  
Tais-toi ! Où est passé Iwaz ? 
- Saleh :  
Il a peur de toi !  
- Camélia :  
Pour quelle raison ont-ils demandé à faire une répétition ?  
- Saleh :  
Pour travailler la scène de notre victoire à la bataille de Qastal»1295 
                                                 
1294 Kāmil al-Bāšā, op. cit., p. 18. 
1295 Kamel El Basha, op. cit., p. 23. 
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Elle raconte la mort d’Abd al-Kader al-Husseini et prend la place du conteur du théâtre 
d’ombres. Ces récits individuels offrent l’occasion aux personnages d’exprimer le sentiment 
de solitude qui les habite.  
2.1.2. Des récits de solitude 
Le sentiment de solitude occupe les récits d’exil. Le quatrième chapitre a montré la manière 
dont la dramaturgie raconte l’exil sous ses différentes formes. Le récit de l’exil permet de 
raconter la Palestine telle qu’elle est vécue par l’individu. Le sentiment de la solitude issue de 
l’exil offre une représentation de la Palestine, non pas par la description de caractéristiques 
visuelles, physiques ou géographiques, mais bien par l’expression de sentiments.  
Dans Taha, le personnage du poète Taha Muhammad Ali exprime à plusieurs reprises son 
sentiment de solitude dans l’expérience qu’il vit, seul. Dans le récit du souvenir du premier 
bombardement, le poète est seul. Il vit un événement historique associé à une mémoire 
collective dans la solitude. Cette solitude est accentuée par le chaos général qui règne autour 
de lui :  
" فراعَشمَ،ّةدمَدعبَيسارَتعفرَ،يّيهَشيدقَ،لهسلابَ،يلاحلَانأَلااو  
..نيولَتفرعَاموَتطعرفتَلوخسلا 
َ،تيبلاَهاجتابَ،دلبلاَهاجتابَضكرأَتّشلبوَتيّزف 
أوَدلبلاَتيّربَضكرتبَسانلاَ،بيراوزلابَتقرم.دلبلاَتاّوجَضكربَيلاَديحولاَان  
1296".ادحَشفَ،تيبلاعَتتفَ،رادلاَتلصو 
« Après un moment dont je ne connais pas la durée, je relevai la tête. J’étais seul. Les bêtes s’étaient 
échappées je ne sais où. Je sautai et me mis à courir en direction du village, vers la maison. Dans les 
ruelles que je traversais, les gens couraient et s’échappaient de chez eux. J’étais tout seul à contre-
courant. Je courais vers ma maison. J’entrai, il n’y avait personne. »1297 
Il passe une partie de sa vie, seul, à attendre la femme qu’il aime, Amira, et attendre de 
pouvoir se marier avec elle. Ses décisions et ses actes sont gouvernés par l’attente :  
" ةريمأَىّنتسأَتّشلب  
َاهتيبعَ،بشخَةقودنصَتلمحةعاضب  
.قّزرتأَ،يفيفعلاَتاصابَدنعَسانلاَىلعَلتفاَترصو 
..بيرهتلاَةمهتَيفَةّرمَمكَينتسبحَ،ةراجتلاوَعيبلاَةبقارمَيفَدوهيلاَةلودَنيناوقَسبَنتسأَاناو..ةريمأَى  
 
                                                 
1296 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 13. 
1297 Amer Hlehel, op. cit., p. 14. 
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ليزيةَبدونَكتبَتعلّمَالإنجتَقاموسَ"تاجَالعروس"َبسعرَدونمَأرضَوفتحتَكيوسكَفلافل،َوبالمقابلَشري
 معلّم
 
  واناَأستنىَأميرة..َوعلّمتَنفسيَانجليزي..
 
  البلد..َسّكرتَالكيوسكَلأنهَالأرباحَماَأجتَعلىَقدَالأتعاب..َوشاركتَصديقيَأنيسَفيَدكانتهَفيَوسط
 أنيسَبعدَسنةَوشويَباعنيَحصته..َ
 
  تنىَأميرة..واناَأسَعتَأولَسيمفوينيةَلبيتهوفنَبحياتيَوقررتَأتعلّمَأعزفَعالكمنجة..وأناَبهايَالسنةَسم
 
  ياَميمتي..َ02وإميَتقلّيَياَطهَياَحبيبيَبدكاشَتفّرحَقلبي،َصرتَإبنَ
 
 تعّرفتَعلىَالكاتبَميشيلَحدّادَصاحبَمجلةَالمجتمع،َ
  ةَالبشارة:سّكرتَالدكانةَوفتحتَدكانةَسوفينيرَأبيعَالسيّاحَوحجاجَمدين
  واناَأستنىَأميرة..َمسلمَيبيعَح  ليَمسيحيّةَلليهود..
 
  52وإميَتقلّي،َخلصَياَطه،َبكفّيَعاد،َتجّوز،َصرتَابنَ
 
 وفجأةَمرضت،َإصفريت،َضعفت،َصرتَأقحَدم
  ونيَعالنمساويَطلعَعنديَالّسلأخد
  ستشفى،َيمكنَأشهر،َبسَلازمَتبقى"دكتور:َ"لازمَتبقىَبالمالقلّيَ
  أميرة..َواناَأستنى
 كّملتَدروسَالإنجليزيَفيَالمستشفى،َوقطعتَشوطَفيَالأدبَالعربيَالحديث..
  أستنىَأميرة..َوقفتَدروسَالكمنجة..َبسَضليتني
  .بحياتيَاستسلمتَللدنيا..َوللعجزأشهرَطوال..َكانواَطوال..َلأولَمّرةََ01
 
 طلعتَمنَالمستشفى..
  ..واناَأستنىَأميرةورجعتَعالدكانة،َورجعَميشيل،َ
 وإميَتقلّي..َحركَحالكَياَطه..َصرتَزلمة..َوصحتكَرجعتلك..
 تجّوز..
  مستنيَأميرة..َمشَمتجوزَغيرها..َوأنا
 
  لثانويةَمحمودَوسميح..َوغيرهم..َصارتَدكانتيَصالونَأدبي،َأجاَراشدَوإميلَوحنا،َوطلابَا
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..بتكأَترصَ..ةريمأَىنتسأَاناو  
َّيهَيلاَصصقلاَشتنكَامَ..ةريصقَصصقَتبتك..هبتكأَيدبَيلاَداهَشمَ..يَ..ةريمأَىنتسأَاناو  
َنعَدّيحَهطَايَيّلقتَيماو...نيثلاثلاَباوبعَترصَكتوخإَبرد  
 
انتليعَنمَسانَعمَيقتلموَةيدوعسلاَيفَجحلابَناكَدلبلاَنمَدحاوَيلعَقرمَمويَيفوَ..نانبلَيف  
َهيفَبوتكمَيتليعَنمَبوتكمَهوطعأ 
لكَتعمتجاَةليعلاوَريخبَعيمجلاَهنإتَةريمأَهنإوَهآَ..راهنَليلَانلوعدبوَنيقاتشموَةولحلاَنيعَيفَاه...تزوج  
 
َْرفق يَنأَبلقلاَاذهلًَاريخأَ  نآ!  
 َراهزلأا  َهقراف تَنأَ  نآ...  
 َريصاعلأاوَىن  ملا  َهرجهتَنأ 
َْةحنجلأا  َهنعَىّلختتَنأو!  
س بْي يَنأ  َهلَ  نآ 
ةف د  صلاَ  س بْي تَامك!  
 َهس  جاوهَنمَغّرف يَنأو 
1298"...  هنلايغََ حابشأو 
« Je commençai à attendre Amira. J’accrochai un coffre en bois plein de marchandises à mon cou et 
je vaquais parmi les gens à l’arrêt de bus.  
Mais les lois israéliennes pour la surveillance de la vente et du commerce me menèrent plusieurs fois 
en prison pour trafic. Et j’attendais Amira.  
J’ouvris un stand de falafel, avec les gains de la vente j’achetai le dictionnaire Tāǧ al-ʿarūs1299 pour le 
prix d’un dounam de terre et des livres d’apprentissage de l’anglais pour autodidactes. J’appris tout 
seul l’anglais. Et j’attendais Amira.  
Je fermai le stand car les gains n’étaient pas à la hauteur de la fatigue. Je m’associai avec mon ami 
Anis pour acheter une boutique dans le centre. Au bout d’un an, Anis me vendit sa part.  
Durant cette année, j’entendis pour la première fois une symphonie de Beethoven et je décidai 
d’apprendre à jouer du violon. Et j’attendais Amira. 
Ma mère me répétait : « Taha, mon chéri, tu ne veux pas rendre ta mère heureuse et te marier ? Tu 
vas avoir vingt ans mon chéri. » 
Je fis la connaissance de l’écrivain Michel Haddad1300, le rédacteur en chef de la revue Al-Muǧtamaʿ. 
Je fermai l’épicerie et ouvris une boutique de souvenirs que je vendais aux touristes et aux pèlerins en 
                                                 
1298 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 26-28. 
1299 Tāǧ al-ʿarūs (سورعلاَ جات) est un dictionnaire de référence réalisé par le philologue, juriste et poète andalou Al-
Zubaydi (يديبزلاَنسحلاَنبَدمحم, 928-989). 
1300 Michel Haddad (دّادحَليشيم, 1919-1997) est un poète de Nazareth qui fonde dans cette même ville, en 1954, Al-
Muǧtamaʾ, journal consacré à la publication de travaux littéraires d’auteurs palestiniens et également israéliens. 
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visite dans la ville de la bonne nouvelle1301 : un musulman vendait des souvenirs chrétiens à des Juifs. 
Et j’attendais Amira.  
Ma mère me répétait : « Ca suffit maintenant Taha, marie toi ! Tu vas avoir vingt-cinq ans ! » 
Soudainement, je tombai malade. Je jaunis et je crachai du sang. On m’emmena à l’hôpital autrichien. 
J’avais la tuberculose. Le docteur Könitzer me dit : « Il faut rester à l’hôpital. Quelques mois peut-être, 
mais il faut rester. » Et j’attendais Amira. 
Je poursuivais les leçons d’anglais à l’hôpital et je lisais beaucoup de littérature arabe moderne.  
J’arrêtai les leçons de violon, mais je continuai d’attendre Amira. 
Dix mois… dix longs mois. C’était la première fois de ma vie que j’étais mis à l’épreuve de la maladie 
et de la vie.  
Je sortis de l’hôpital. 
Je revins à la boutique et Michel aussi. Et j’attendais Amira.  
Et ma mère me disait : « Bouge-toi un peu, Taha. Tu es devenu un homme et ta santé est revenue. 
Marrie-toi. » 
Mais moi, j’attendais Amira. Je ne me marierais avec personne d’autre qu’elle.  
Ma boutique était devenue un salon littéraire. Rachid, Emile, Hanna venaient, des lycéens aussi : 
Mahmoud et Samih et d’autres. Je commençai à écrire. Et j’attendais Amira.  
J’écrivis des nouvelles. Ce n’était pas ce que je voulais écrire. Et j’attendais Amira. Et ma mère me 
disait : « Taha, tu fais attendre tes frères, ils ne se marieront pas avant toi ! Tu vas avoir trente 
ans ! Ne leur ferme pas le passage.»  
Un jour, un homme qui revenait du pèlerinage à la Mecque vint chez nous. Il avait rencontré des 
membres de la famille restés au Liban. Ils lui avaient donné une lettre pour nous. Tout le monde était 
en bonne santé et la famille était réunie à Ain al-Hilweh. On leur manquait et ils priaient pour nous jour 
et nuit. Ah, et Amira s’était mariée. 
 
Ce cœur finira par sécher 
Et les fleurs le quitteront 
La beauté et les oiseaux l’abandonneront 
Et les ailes en finiront de lui ! 
Ce cœur va sécher 
Comme la nacre sèche  
Et il se videra 
Des fantômes qui l’habitent. »1302 
                                                 
1301 Littéralement « la ville de l’Annonciation », périphrase pour désigner Nazareth. 
1302 Amer Hlehel, op. cit., p. 26-28.  
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Dans cet extrait, la solitude du poète est soulignée par la répétition de l’attente et la manière 
dont elle rythme la vie du poète. Le poète raconte les étapes de sa construction personnelle. 
Ces étapes sont également marquées par l’attente et la solitude. Même sa réussite est rythmée 
par l’attente qui l’empêche de se réjouir. L’attente guide également les actes et les pensées de 
poète qui ne se marie pas pour cette raison. 
De la même manière, les événements malheureux sont rythmés par l’attente.  
Dans À portée de crachat, suite à l’interdiction faite au monologuant de monter dans l’avion, 
il se retrouve seul à attendre sa petite amie. Cette solitude temporaire exprime celle, plus 
générale, qui naît de sa condition :  
"َ.كحضاَتيدبوََ،رثكاوَرثكاَكحضتاَتراصَراطملابَهصقلا  
كحضاَدجَنعَدجَنعَ،مستباَشم.  
َعنماَيدبَدقلاهَلكَشموَ،كحضلاَنمَشطرفامَشتردقمَيتوصَهلابَامَلكوَكحضلاَنمَطرافَاناَ،يلاح
...ىلعب 
صنبَكحضبََيلاحَتلمعوََيولخلاَتفلشفَ,سووهملاَيزَكحضبوَيلاحلَدعاقَيناَجرحمَترعشَهأجفَ
.هملاكم 
َ،هبيرغَدلببَدوجومَيناَعم 
1303"".اهيفَارخاوَرّمشَ،اهيفَادحََشفرعتبََيللاَدلبلا"َو 
« Cette histoire à l’aéroport, plus j’y repense et plus je trouve ça comique. Je me mets à rire pas à 
sourire, non, à rire. À rire tout haut, à rire pour de vrai, à rire de plus en plus fort. Je ne peux plus 
m’arrêter, et d’ailleurs j’en ai pas vraiment envie. Maintenant, je ris à gorge déployée. Impossible de 
me retenir. Je m’assieds, mais, tout d’un coup, j’ai honte d’être là, tout seul, à rire comme un fou. Alors 
je sors mon téléphone portable et je fais semblant d’être en grande conversation avec quelqu’un et de 
rire à ce qu’il me dit. Certes, je suis dans un pays étranger et donc tout est permis. En arabe, il y a un 
proverbe qui dit : « Elbald elle btaarafech hida fiha chammer wekhra fiha »1304, «Dans un pays où tu ne 
connais personne, tu peux baisser ton pantalon et chier tranquillement. ». »1305 
Dans cet extrait, la solitude du monologuant est soulignée par l’absurdité du moment décrit : 
il rit seul et ne peut s’arrêter de rire. Cet éclat de rire est provoqué par des pensées qui 
s’apparentent à une discussion qu’il entretient avec lui-même, ce qui renforce le caractère 
absurde du moment qu’il décrit. Cette solitude est renforcée par le sentiment d’étrangeté qu’il 
accepte et dont il se joue finalement. Il accepte sa condition : 
                                                 
1303 بيجنَرهاط, op. cit., p. 13. 
1304 Nous gardons la translittération de Jacqueline Carnaud telle qu’elle l’a choisie pour sa traduction. 
1305 Taher Najib, op. cit., p. 23. 
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1306".قياقدَرشعَللاخَهعدواَشردقبَيشاَيأبَلاوَشقلعتبَيناَساسأَىلعَسيرابَىلعَتيجَاناَ" 
« Je suis venu à Paris avec la ferme intention de ne m’attacher à rien dont je ne pourrais me séparer 
en dix minutes. »1307 
Une fois acceptée, cette solitude est érigée en mode de vie :  
"َراَةيرحَنعَعفاداَناشعَاللهَمارََتكرتَامَدعبَسيرابَىلعَتيجيشاَيأَلمعأَهينَةياَشيدنعموَيتداََدض
.هقلطملاوَهرحلاَيتدارا 
.انتقلاعَينفلكبَنمثلاَولَىتحَعجراَيدبَانا 
1308"قارفَنمثلاَولَىتح  
« Si, après Ramallah, je suis venu à Paris, c’était pour préserver ma liberté ; je ne ferai donc rien qui 
aille à l’encontre de ce que je veux vraiment. Je veux rentrer, même si nos relations doivent en souffrir, 
même au prix d’une séparation définitive. »1309 
La solitude est associée à la liberté individuelle et à l’autodétermination de l’individu. 
Dans En dehors, le comédien est seul sur scène et dans le texte. La pièce est un monologue 
qui se nourrit de la présence scénique des autres qui ne sont pas des comédiens, musiciens et 
danseurs. La solitude est matérialisée et soulignée par cette complémentarité entre présence 
scénique et présence textuelle. Le tableau du texte et de la mise en scène1310 permet de mettre 
en lumière les moments, concomitants, de présence scénique et de présence textuelle. 
Différentes scènes s’enchaînent, mobilisant le jeu d’un acteur seul sur scène et son texte, la 
danse de la troupe composée de vingt danseurs et danseurs. La pièce s’ouvre sur la réplique 
du conteur-monologuant qui a été étudiée précédemment1311. Cette scène, en parallèle du texte 
et d’après le notes de scénographies pour la représentation de la pièce, est accompagnée d’une 
présence muette d’un personnage de soldat :  
1312"دوعلاوَنيجانفلاوََةلواطلاوَةماساَباتكَروصيَيدنجلا " 
 « Le soldat prend en photo le livre d’Ousama, la table, les tasses et le luth. »1313 
Toujours d’après ce document pour la mise en scène et la scénographie, la première et la 
deuxième scène sont séparées d’un interlude :  
                                                 
1306 بيجنَرهاط, op. cit., p. 15. 
1307 Taher Najib, op. cit., p. 26. 
1308 بيجنَرهاط, op. cit., p. 16. 
1309 Taher Najib, op. cit., p. 27. 
1310 Document de mise en scène pour En dehors, notes de scénographie, op. cit., p. 1. 
1311 La réplique est donnée p. 105 
1312 Document de mise en scène pour En dehors, notes de scénographie, op. cit., p. 1. 
1313 Idem. 
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1314"تاملكلاعَنوكرحتيَنيصقارلاوَقراطَنمَءانغ"َرخآَىلاَملحَنم(َءودهَةرتف " 
 « Un moment de calme (entre « D’un rêve à l’autre » et la chanson par Tareq et les danseurs qui sont 
en mouvement sur les paroles.) »1315 
La deuxième scène fonctionne de la même manière que celle qui la première. Le locuteur 
monologuant continue son récit :  
" دعبَينزاوتَدقفأَمل  
ةآرملاَرأَملوَةآرملاَيفَيسفنلَترظن 
فأَنودَنمَيبلقَيفَامَلكَتبتكوةرداغمللًَايظحلًَارربمَدجلأَ....عفرلاوَرجلاوَمضلاَفورحَيفَرك  
"دجأَملو 
« Je n’ai pas encore perdu l’équilibre 
Je me suis longuement regardé dans le miroir mais je ne l’ai pas vu. 
J’ai écrit tout ce qui est dans mon cœur 
Sans penser à la grammaire et aux déclinaisons 
Pour trouver une excuse au départ. 
Je n’ai pas trouvé. »1316 
Le texte du locuteur-monologuant est accompagné de danse et de musique par plusieurs 
artistes présents sur scène :  
1317"مههوجوَىلعَاريماكلاَعضيَمهريوصتبَليماَموقيَ...ةيوازلاعَةماسأَدنعَنوصقارلاَهجتيَامدنع " 
« Pendant que les danseurs se dirigent vers Ousama dans le coin, Emile les filme et place la caméra 
face à leur visage. »1318 
Cette scène est suivie de « la danse du délire » puis d’une scène mouvante : 
" اَةيوازلاَىلعَةماساَدنعَنوصقارلاَهجتيمهعمَثيدحلاَةماساَأدبيَمثَحرسملاَنمَىرسيلَبَيشميَوهوَمهني
1319"هملاكلَعقفَدرَتاكرحَلمعبَنيصقارلاَموقيو 
« Les danseurs se dirigent vers Ousama qui se trouve à l’angle gauche du plateau. Ousama 
commence à parler avec eux pendant qu’il se déplace entre eux. Les danseurs font des mouvements 
en réponse à ses paroles. »1320 
                                                 
1314 Idem. 
1315 Idem.  
1316 Rami Khader, op. cit., p. 1.  
1317 Document de mise en scène pour En dehors, op. cit., p. 1. 
1318 Idem. 
1319 Idem. 
1320 Idem.  
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La complémentarité entre le texte et la danse, entre la présence textuelle et la présence 
scénique, vient souligner la solitude du monologuant, dans le texte et sur la scène. Cette 
double polarité du théâtre, entre texte et scène, permet de mettre en tension l’intérieur, 
développé dans le texte, et l’extérieur, sur scène et dans la salle. 
2.2. De l’intérieur à l’extérieur : intimité(s) sur scène et lieux intimes 
Ces récits intimes développent une forme artificielle de solitude : ils sont destinés à être joués 
face à un public et pour lui. La solitude scénique est par essence impossible à réaliser. Elle 
sert alors à l’élaboration d’une représentation du monde extérieur, ici la Palestine. La 
métaphore de la Palestine se construit à partir d’un élément qui vient s’ajouter à 
l’enfermement déjà évoqué, la solitude qui en résulte. C’est finalement l’intimité de cette 
condition qui devient l’objet du travail des textes de la dernière décennie. 
Ces récits individuels et de solitude donnent lieu à l’élaboration d’une forme d’intimité qui se 
construit dans les pièces sur plusieurs niveaux et sous différentes modalités. La large part du 
monologue offre un espace intérieur aux personnages sur le plan psychologique, 
complémentaire du huis-clos qui dresse une intériorité spatiale et scénique. Deux formes 
d’intimité sont mises en tension. Ces deux formes sont définies par Georges Banu à partir du 
théâtre de Peter Brook qui se construit sur leur permanente mise en tension :  
« L’intime, essentiellement, tient du discours individuel qui lève à peine un voile sur la vie 
intérieure ou des relations interpersonnelles non assumées publiquement. Il y a aussi des 
valeurs intimes dont le siège reste inaccessible au monde extérieur. L’intime c’est le dernier 
refuge, généralement assimilé au domaine psychologique, il est partisan de l’intime. 
Chez lui, les valeurs de l’intime, avec ce qu’elles supposent de repli sur soi-même ou d’aveu 
illicite, ne trouvent pas grâce ; son théâtre préfère l’expression directe et l’ouverture sans 
réserve. Théâtre sans murmures ni frontières, théâtre sans camouflage, théâtre explicitement 
affirmatif, ce théâtre-là ne montre nulle vocation pour ce qu’on appelle avec une belle formule 
« les tyrannies de l’intimité». Ce domaine lui reste étranger et le laisse indifférent. 
L’explication vient du fait que Brook préfère délaisser le psychologique et son développement 
sinueux au profit du dessin lisible des grands traits de l’être plongé dans le monde. »1321 
À portée de crachat, En dehors, Dans l’ombre du martyr, Taha, Un demi-sac de plomb et 
Taha mettent en tension ces deux pôles, conformément à la définition établie par George 
Banu. Conciliation entre le courant brookien de l’intime et celui de l’intérieur, elles donnent à 
                                                 
1321 Georges Banu, op. cit., p. 113. 
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voir une forme d’intimité sous différentes formes. En se livrant, les personnages parviennent à 
une connaissance d’eux-mêmes plus profonde, en même temps que le spectateur les découvre 
et qu’ils se découvrent au spectateur :  
« L’être qui se réclame de l’intime c’est l’être qui ose enfin montrer ce qu’il connaît, tandis 
que l’être dont Brook cherche à dire la réalité c’est l’être qui se découvre progressivement à 
soi-même, l’être qui s’ignorait et qui, avec effort parvient à s’explorer, s’assumer et s’affirmer, 
Brook aime ce processus d’éclaircissement, cette victoire sur la nuit. »1322  
Les pièces se construisent sur ce processus brookien de l’éclaircissement. On passe, par la 
parole sur scène, à une connaissance plus profonde des personnages à la fin de la pièce. Si les 
éléments qui constituent le personnage classique sont absents, tels que son passé, son présent 
ou son futur, d’autres éléments émergent justement par la voie de l’intimité créée entre le 
personnage et le spectateur.  
Dans À l’extérieur, l’installation vidéo qui projette parfois une image de l’œil du comédien 
seul sur scène, parfois une image d’un spectateur ou du public, ou parfois les danseurs ou le 
musicien sur scène, matérialise cette intimité exprimée par le personnage et en lien avec le 
public. Cette idée est supportée par la scénographie. Les pas de la troupe sur scène, 
silencieuse mais dont le langage est corporel, accompagnent le monologue du comédien seul 
sur scène d’après le tableau déjà évoqué1323 :  
" ةقيقدَتوكس  
يَحرسملابَنيعزومَنوصقارلاَكرحتيَمثَمهنيبَيشميَوهوَثيدحلابَةماساَرمتس  
1324"رخلآاَولتَدحاوَعوكرلابَنوموقيَءادهشلاَنعَملكتيَامدنعَمثَكارحَنودَنوفقي 
« Une minute de silence. 
Oussama continue à parler pendant qu’il marche entre les danseurs. Ils se mettent à bouger, ils se 
répartissent sur le plateau. 
Ils se tiennent debout, immobiles, au moment où il parle des martyrs. Puis ils s’agenouillent les uns 
après les autres. »1325 
L’individu sur scène semble alors dépasser ses limites habituelles du subjectif au profit de 
catégories plus vastes. Une forme d’intimité ressentie réciproquement est cultivée entre la 
scène et la salle : les spectateurs voient les acteurs qui eux-mêmes voient les spectateurs. Si la 
solitude évoquée précédemment peut à première vue s’opposer au caractère, nécessaire, 
                                                 
1322 Ibidem, p. 113‑114. 
1323 Document de mise en scène pour En dehors, op. cit. 
1324 Document de mise en scène pour En dehors, op. cit., p. 2. 
1325 Document de mise en scène pour En dehors, op. cit., p. 2. 
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collectif de la pratique théâtrale, l’intimité partagée permet de maintenir le lien entre les deux 
espaces de la représentation, sans s’immiscer dans l’univers intime de la scène et qui lui est 
propre, mais d’entretenir une relation intime avec elle. Par cette relation spéciale établie, le 
théâtre fait du public un témoin, un partenaire, qui participe à l’établissement, collectif, d’une 
métaphore de la Palestine sur scène.  
Les frontières constituent une difficulté pour les Palestiniens. Pour l’historien Rashid 
Khalidi, les problèmes rencontrés et auxquels les Palestiniens sont confrontés sont en partie 
liés à leur identité, bien souvent considérée comme suspecte en raison des mythes qui la 
construisent et la dépassent. Les productions cherchent à questionner le mythe pour proposer 
de nouvelles figures du Palestinien1326. 
                                                 
1326 Rashid Khalidi, Palestinian identity: the construction of modern national consciousness, New York, Columbia 
University press, 2010, p. 2. 
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Conclusion de chapitre 
Dans ce chapitre, les modalités de la construction d’une représentation de la Palestine à partir 
de l’image de l’enfermement ont été étudiées. L’enfermement de la Palestine est décrit par 
l’emploi de la forme du huis-clos textuel et scénique. Ce modèle du huis-clos est pleinement 
utilisé dans Le temps parallèle où la Palestine est représentée comme une prison par une 
métaphore filée tout au long de la pièce. Cette métaphore se déploie dans une double 
dimension : physique et psychologique.  
L’enfermement physique que l’espace de la prison crée suggère les conditions de vie des 
Palestiniens en raison de l’occupation et des contraintes imposées à leur mobilité. Les murs de 
la prison et le confinement des prisonniers dans l’espace intérieur suggèrent, eux, le mur de 
séparation qui empêche les Palestiniens de se déplacer librement. Leurs déplacements en 
dehors des territoires contrôlés par l’Autorité palestinienne doivent faire l’objet d’une 
demande de permis auprès des autorités israéliennes. Cette mobilité sous conditions est 
représentée dans la métaphore de la prison par le personnage du geôlier. Il contrôle leur 
espace et leurs déplacements. À la manière des routes de contournement qui permettent aux 
Palestiniens de rejoindre les villes palestiniennes sans passer par les territoires dont l’accès 
leur est interdit, le personnage du geôlier impose aux prisonniers le chemin à suivre dans leurs 
déplacements. Ce personnage tient une fonction clé dans la dramaturgie et la construction de 
la métaphore de la Palestine car il incarne l’ordre établi que les prisonniers tentent de 
contourner.  
C’est par ce personnage que la deuxième forme d’enfermement, celle de l’enfermement 
psychologique, est exprimée. Le quotidien des prisonniers et leurs projets d’avenir, 
particulièrement celui du héros, sont conditionnés par l’enfermement contrôlé par le geôlier. 
Cette forme psychologique de l’enfermement donne lieu au sentiment d’exil intérieur déjà 
évoqué. Ce sentiment est vécu par les Palestiniens qui vivent en Israël une occupation 
psychologique. Ainsi, par cette métaphore bidimensionnelle de la Palestine et construite à 
partir d’un huis-clos dans la prison du Temps parallèle, les Palestiniens se retrouvent, quel 
que soit le lieu dans lequel ils vivent, autour d’une condition partagée en raison de 
l’enfermement. La Palestine est alors racontée par le prisme de l’individu et de sa condition. 
Les récits individuels et de solitude livrés sur scène permettent de dépasser les limites du 
territoire contraint, pour exprimer une condition partagée. Ils permettent également de sortir 
de l’enfermement imposé et offrent alors une autre forme d’ouverture sur l’extérieur, toujours 
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pour aller au-delà de la contrainte. Ce type de récit se construit avec le développement d’une 
intimité sur scène qui apparaît comme une autre forme de l’élaboration de l’espace dans le 
texte et sur la scène.  
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Chapitre 8 
Le mythe de la Palestine questionné 
« Je cherchais la vraie Palestine. La Palestine qui soit davantage que la mémoire, d’avantage 
qu’une plume de paon, qu’un fils, que des gribouillis au crayon sur les murs d’un 
escalier. »1327 
Dans les textes du corpus, la centralité de la dimension spatiale a été soulignée. L’étude de 
l’élaboration d’une dimension spatiale spécifique dans la dramaturgie de la dernière décennie 
menée dans les chapitres précédents fait émerger un changement dans le rapport à l’espace et 
à la représentation du territoire sur scène. Ce changement se construit essentiellement sur un 
rapport différent au mythe de la Palestine.  
Ces nouvelles modalités du traitement de l’espace et du lieu marquent le début d’une période 
dans l’histoire de la dramaturgie palestinienne qui s’ouvre avec l’expérience d’À portée de 
crachat de Taher Najib. Cette pièce, à tous les moments du processus de création, de 
l’écriture à sa représentation, marque la dramaturgie contemporaine palestinienne par le 
nouveau rapport au territoire qu’elle s’attache à décrire et à développer. Tous les éléments du 
processus sont mis au service de l’élaboration d’une territorialité spécifique, symbolique et 
individuelle. Finalement, par la traduction par l’auteur de l’hébreu à l’arabe, le rapport au 
territoire morcelé et la discontinuité entre la carte géographique et la carte mentale et 
identitaire de l’individu s’expriment pleinement. La territorialité fragmentée, à l’image de la 
fragmentation des composantes identitaires qui construisent l’individu palestinien du début 
des années 2000, constitue l’espace central de la dramaturgie contemporaine ainsi que le défi 
majeur dans l’élaboration de l’espace des pièces.  
Ce changement dans la dramaturgie par la fragmentation s’apparente à celui qui est à l’origine 
du développement de la géocritique évoqué par Bertrand Westphal : 
« La géocritique correspondrait bel et bien à une poétique de l’archipel, espace dont la totalité 
est constituée par l’articulation raisonnée de tous les îlots - mobiles- qui le composent. De tous 
les espaces, l’archipel est le plus dynamique ; il ne vit qu’à travers les glissements de sens qui 
                                                 
1327 Ghassan Kanafani, op. cit., p. 125. 
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l’affectent et le ballottent à perpétuité. (...) Là où l’espace est archipel, les identités culturelles 
se compliquent au point de rester à tout jamais définissables, et donc indéfinies. »1328 
Dans ce contexte spécifique de la production dramaturgique depuis À portée de crachat, la 
représentation de l’espace prend une portée symbolique qui fait l’objet de cette dernière 
partie.  
Les relations entre l’espace « conceptuel », textuel et scénique, et le lieu, physique et humain, 
permettent par ailleurs d’appréhender la relation entre réalité et fiction, essentielle dans les 
textes du corpus et fondamentale pour mener une géocritique des textes :  
« Il se pourrait bien que le moment soit venu de repenser le lien entre les espaces humains et 
littérature. N’est-il pas temps de commencer à fédérer les approches qui ont cours depuis 
trente ou quarante ans, et que, dans la théorie, on traite séparément ? Ne conviendrait-il pas 
d’explorer la métaphore ville-livre, voire espace-livre, et allant du livre à l’espace, d’appliquer 
à ce dernier les principes d’intertextualité ? Ne serait-il pas souhaitable de pleinement assumer 
la mobilité de l’espace, cette fragmentation soumise à « une vitesse infinie de naissance et 
d’évanouissement », et de chercher à définir le « seuil de suspension de l’infini » 1329 
(Deleuze/Guattari), à partir duquel il deviendrait possible de sonder l’interstice où, l’espace 
d’un instant, les lieux émergeraient dans leur authenticité ? 
N’est-il pas temps, en somme, de songer à articuler la littérature autour de ses relations à 
l’espace, de promouvoir une géocritique, poétique dont l’objet serait non pas l’examen des 
représentations de l’espace en littérature, mais plutôt celui des interactions entre espaces 
humains et littérature, et l’un des enjeux majeurs à une contribution à la 
détermination/indétermination des identités culturelles ? »1330  
La première partie de ce travail a montré l’importance des conditions de création et la manière 
dont elles marquent les productions. Dans l’autre sens, en érigeant des mythes ou en les 
détruisant, et par la construction de représentations, la création et la littérature marquent la 
réalité, au moins les perceptions qui ont été étudiées dans la deuxième partie. L’étude des 
représentations de la Palestine, qui fait l’objet de la troisième partie de ce travail, offre 
l’occasion de mettre en perspective le mythe élaboré autour de ce lieu spécifique.  
Cité par Bertrand Westphal1331, Franco Moretti questionne la spécificité des lieux littéraires à 
référent dans le réel et sans référent. La dramaturgie palestinienne se construit notamment 
dans la rencontre de l’«espace théâtral» et des formes du lieu, développées dans la littérature 
                                                 
1328 Bertrand Westphal, op. cit., p. 18. 
1329 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Qu’est-ce que la philosophie ?, Paris, les Éditions de Minuit, 2005, p. 112‑113. 
1330 Bertrand Westphal, op. cit., p. 17. 
1331 Bertrand Westphal, op. cit., p. 182. 
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palestinienne. Ce lieu se réfère à un lieu réel, la Palestine, mais à la forte charge politique, 
symbolique et mythique. Au croisement de ces éléments fondamentaux dans la définition 
littéraire et réelle du lieu Palestine, le théâtre palestinien s’approprie l’espace de la 
dramaturgie et de la représentation pour proposer des représentations de ce territoire. 
La représentation du référent Palestine par l’enfermement évoquée dans le chapitre précédent 
se construit par l’emploi d’éléments au caractère négatif. Le cadre traditionnel et idyllique 
d’une Palestine mythifiée est absent des productions du corpus. La Palestine n’est plus une fin 
ou l’objectif de la production, mais un moyen pour exprimer, sur scène, les messages et les 
ressentis d’individus, certes palestiniens, par le récit et les autres formes développées dans les 
chapitres précédents.  
Les pièces du corpus témoignent de la mise en œuvre d’une véritable opération de 
déconstruction du mythe littéraire de la Palestine. La chute de ce mythe contribue à élaborer 
une forme de non-lieu, loin du référent mythique mais plus proche d’une réalité trop 
longtemps écartée des productions littéraires. 
1. La chute du mythe 
Différents procédés participent à l’entreprise de déconstruction du mythe de la Palestine et de 
ses représentations. Le référent lui-même constitue l’un des éléments de déconstruction de son 
propre mythe. Cette partie cherche à étudier ces procédés de déconstruction du mythe. Afin de 
mettre en perspective les productions du corpus restreint et de mesurer leur singularité et leurs 
spécificités, l’étude s’appuie sur des œuvres qui apportent un éclairage, ou qui sont 
représentatives des productions. Ces productions, emblématiques, qui témoignent de 
représentations mythiques de la Palestine, établies dans le champ littéraire et au-delà, dans les 
imaginaires vivants et vivaces.  
1.1. Des représentations mythiques de la Palestine au théâtre 
Les représentations mythiques de la Palestine au théâtre se construisent sur une spatialité 
imaginaire. Cette spatialité est liée à la temporalité : temps mythique de la lutte pour la 
souveraineté et temps folklorique de l’affirmation de l’identité et de la revendication. 
1.1.1. Représenter le lieu et le mythe 
Le théâtre apparaît comme le lieu de l’affrontement entre le mythe et la réalité. Cette 
confrontation est exprimée de manière directe dans À portée à crachat :  
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1332"؟حرسملاَجراخَريادَثدحلاَاّملَحرسملاَلصواَبراحبَشيلأ " 
« Pourquoi vouloir à tout prix arriver jusqu’au théâtre quand l’action se passe visiblement ailleurs que 
sur la scène ? »1333 
L’interaction entre la réalité et la fiction sur scène sont décrite par le monologuant :  
" .حرسملاع  
..سفنتاوَدمصَ،دمصوَسفنتا 
.اوهَسفنتَ،سفنتلاَ،سفنتلا 
.زاغَسفنت 
.خطلاَةحيرَسفنت 
1334".خطلأَتاوصأَسفنت 
« Allez ! Au théâtre !  
Respirer et tenir bon, tenir bon et respirer. 
Respirer, respirer les gaz lacrymogènes,  
L’odeur de la poudre,  
Le bruit des coups de feu. »1335 
Dans cet extrait, la guerre est mentionnée. Elle permet au monologuant, et ici à Taher Najib, 
de poser la question de la représentation, au théâtre et sur scène, et de ses limites. La réalité et 
la fiction se retrouvent et s’affrontent dans la guerre, elle-même une réalité dont la 
représentation scénique dépasse les limites de ce qui est représentable :  
« Ce théâtre [de la guerre], qui se joue sur des planches, est condensation, là où la guerre est 
expansion. L’un est par nature centripète, l’autre est centrifuge, puisque le plus souvent la 
guerre est impérialiste même lorsqu’elle se déclenche intra muros. Tandis que le spectacle 
théâtral, s’il est bon, enflamme le public, la guerre, si elle est mauvaise, incendie une région, 
un pays ou davantage encore. Le champ de bataille et la scène semblent inconciliables. Mais 
on sait que le théâtre ne s’arrête pas devant l’insoluble. Sa propension au défi, qui est le propre 
de tout travail de création, le conduit à contester une incompatibilité apparente qui ferait de la 
guerre un phénomène irreprésentable. »1336  
Cette inconciliabilité est représentée dans À portée de crachat au prisme du ressenti 
individuel. Elle est supportée par la nature monologuée du discours :  
                                                 
1332 بيجنَرهاط, op. cit., p. 5. 
1333 Taher Najib, op. cit., p. 11. 
1334 بيجنَرهاط, op. cit., p. 6. 
1335 Taher Najib, op. cit., p. 12. 
1336 Westphal, Bertrand, « La guerre au théâtre : stratégie et dramaturgie », Revista de Literaturas Modernas, 2004, 
p. 9‑22, p. 10‑11. 
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" .اوسفنتيَسبلاملاَفرغلَاولزنبَلثممَنيرشع  
.كابشلاَنمَهتيافَيلاَهحيرلاوَةبشخلاَنمَياجَيللاَهحيرلاَنيبَزّيماَرداقشمَانا 
.هبشخلاعَماقتناوَ،عراشلابَتايفصت 
.لياسَقرعَهبشخلأعوَ،عراشلابَبرحَتادعم 
1337".هركذتَىرتشاَدحاوَلاوَعراشلابَيللاَضرعلاعَهناَديحولاَقرفلا 
« Vingt comédiens sortent de scène et regagnent leurs loges pour respirer. Je n’arrive plus à faire la 
différence entre l’odeur qui monte des planches et celle qui entre par les fenêtres. Liquidations ciblées 
dans la rue, actes de vengeance sur scène. Engins de guerre dans la rue, transpiration sur scène. La 
seule chose, c’est que, pour le spectacle qui se donne dehors, personne n’a payé de billet. »1338 
Pour le monologuant d’À portée de crachat, la temporalité spécifique de la guerre marque 
également la dramaturgie, alors incapable de retranscrire scéniquement ces moments. Le réel 
prend le dessus :  
" .هتاربوَحرسملاَنيبَينمزلاَقرفلاَسحاَرداقَشم  
.هبشخلاعَعلطبَاملَهنعَقشفبَيللاَفافشلاوَعيفرلاَطيخلاَيقلااَرداقشم 
َويفَمخضَحرسملَبكرَعراشَلكَلّوحموَهمثَحتافَ،نيبَحرسملاَءاضف.هاسأملاَثدحتب  
1339".يناثلاَلصفلاَهاجتَيسيساحاَلثمَطبزلابَطبرختمَينمز 
« Je n’arrive plus à faire la différence entre le temps de la scène et le temps de la rue. 
Je n’arrive plus à situer la ligne, mince et transparente, qu’il me faut enjamber pour monter sur scène. 
La scène s’ouvre, béante, et transforme la rue Roukab en un immense théâtre où se joue la tragédie. 
Le temps et l’espace s’embrouillent, tout comme mes sentiments envers ce deuxième acte. »1340.  
C’est finalement par la fictionnalisation de la guerre que l’individu trouve un refuge au réel :  
" .طلغلاوَحصلابَدعبَركفاَيدبَام  
مَنسحاَفرعتبوَينمَأرجأَ,ينعَلكشَريغَركفتبَهيصخشَصمقتاوَىرعتاَ،ريياعملاَلكَمطحأَيدبَفيكَين
.ياهَهماودلاَنمَعلطن 
هلئساَموزللاَنعَهدايزَشلأستبَهيصخش 
.يقلاخاَرابتعاَيأَشاهدنعمو 
.يقلاخاَريغَلعفلَيقلاخاَرربمَدجواَدعبَهجاحَشف 
َ،هليللا.يتمدصَيقلامشمَ،هبشخلاع  
                                                 
1337 بيجنَرهاط, op. cit., p. 6. 
1338 Taher Najib, op. cit., p. 11. 
1339 ديعسَةدلاخ, op. cit., p. 7. 
1340 Taher Najib, op. cit., p. 13. 
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1341".ينتمداصَهلاحلاَياهوَ،هلماكَهليبقَديببَيناَشينمدصب 
« Assez, je ne veux plus penser à ce qui est bien, à ce qui est mal. La scène est le seul lieu qui me 
permet de briser les conventions, de changer de costume et d’incarner une personne qui pense 
autrement que moi, qui ose autrement que moi et qui, lui, aurait su se sortir de cette situation 
inextricable. Un personnage qui ne se pose pas trop de questions et ne s’embarrasse pas de 
considérations morales. Inutile d’inventer des justifications à des actes qui n’en ont pas. Ce soir, sur 
scène, je ne ressens plus d’indignation. Ça ne me choque plus de massacrer une tribu entière. »1342 
Ici, c’est justement en raison de cette inconciliabilité au théâtre, entre le réel et la scène, que la 
réalité, dans sa difficulté et sa laideur, peut être vécue. La réalité n’est pas niée ou mythifiée, 
elle n’est simplement pas représentée. Cela s’inscrit dans une volonté de déconstruire le 
mythe littéraire de la Palestine, commune aux textes du corpus restreint étudié. Au contraire, 
le corpus large composé des textes collectés 1343 trouve une cohérence autour des 
représentations mythiques et stéréotypées de la Palestine et des Palestiniens dans le temps et 
dans le lieu. 
Dans son ouvrage consacré à l’étude des différentes figures du Palestinien1344, Elias Sanbar 
distingue trois catégories de représentation d’une population qu’il désigne comme victime 
« d’une identité supposée éternelle et immuable. »1345 : « Gens de la terre sainte »1346, « ‘Arab 
Filastîn, Arabes de Palestine »1347, et « Le Palestinien invisible, l’Absent »1348.  
Contre le caractère « supposé inaltéré et continu, alors que la constance de l’identité de 
devenir naît de sa capacité à se reproduire en d’autres figures »1349, l’auteur cherche à définir 
les éléments communs qui permettent le mouvement du devenir de ces figures :  
« Comment sommes-nous, de figure en figure, devenus d’autres figures ? Comment avons-
nous ainsi, voyageurs mobiles, porteurs et portés, réussi à détenir un visage sans jamais 
connaître les traits de nos visages à venir ? Comment demeurons-nous identifiables, 
reconnaissables au fil des temps ? Quels furent nos paysages, ceux nés de nos figures 
successives ? »1350 
                                                 
1341 بيجنَرهاط, op. cit., p. 7. 
1342 Taher Najib, op. cit., p. 13. 
1343 Voir le tableau en annexe. 
1344 Élias Sanbar, op. cit. 
1345 Ibidem, p. 12. 
1346 Ibidem, p. 17‑96. 
1347 Ibidem, p. 97‑212. 
1348 Ibidem, p. 213‑263. 
1349 Ibidem, p. 15. 
1350 Ibidem, p. 15‑16. 
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Le mouvement du devenir de ces figures s’articule autour de deux temporalités que la 
dramaturgie palestinienne, dans le corpus large, reprend : temps mythique de la lutte pour la 
liberté et la souveraineté et temps folklorique de l’affirmation de l’identité et de sa 
revendication.  
1.1.2. Temps mythique de la lutte pour la liberté et la souveraineté 
La première catégorie définie par Elias Sanbar, qu’il nomme « gens de la terre sainte », 
s’inscrit dans un temps mythique marqué par la lutte pour la liberté et la souveraineté. Ce 
temps correspond à la période d’avant la création de l’État d’Israël, et plus particulièrement 
jusqu’au début de la Première Guerre Mondiale (1914) qui entraînera la chute de l’Empire 
ottoman (1923), quand la Palestine est encore désignée ainsi, avant qu’elle ne change de nom 
et que celui-ci ne disparaisse : « La Palestine est donc à sa place, c’est-à-dire en ses lieux, 
dans son identité et sa langue »1351. Ce changement de nom est central et commun aux récits 
de Palestiniens de leur exil. 
Il s’exprime par la voix du monologuant dans Taha lorsqu’il raconte le moment du retour en 
Palestine qui est devenue Israël 1352. Dans son récit, le changement de nom s’apparente à un 
changement de nature puisqu’il ajoute que « même l’air n’avait plus la même odeur ». Le 
poète ne reconnaît plus sa terre dont il est dépossédé.  
Cette mention fait écho à la description faite, également à la première personne, par le 
narrateur du Peptimiste déjà évoqué : 
« « Bienvenue dans Medinah Israël », dit le soldat.  
Je crus qu’ils avaient changé le nom de ma ville bien-aimée, et qu’elle était devenue Madînat Isrâ’îl, la 
Ville d’Israël. Mon cœur se serra, comme il se serra plus tard quand nous passâmes par Wâdî Salîb, 
et que la rue m’apparut vide de ses passants et du sifflement des balles auquel nous étions si bien 
habitués, les derniers mois, avant quand ne tombent mon père et Haïfa. 
(…) 
Je voulus leur montrer que j’étais bien arabe, afin de les incliner en ma faveur, et je déplorai que l’on 
eût transformé le nom de Haïfa en Medinah Israël. Ils échangèrent des regards ébahis. « Et idiot, en 
plus ! » soupira l’un d’eux. 
Ce n’est qu’au moment de la campagne électorale que je compris pourquoi ils m’avaient cru idiot : 
c’est alors seulement que je me rendis compte que le mot medinah, en hébreu, veut dire « Etat », 
                                                 
1351 Ibidem, p. 17. 
1352 Voir p. 195. 
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comme dawla en arabe. En réalité, ils avaient laissé son ancien nom à Haïfa, parce qu’il apparaît dans 
la Bible. »1353 
Émile Habibi évoque à nouveau ce traumatisme vécu par les Palestiniens face au changement 
de nom et à la disparition du terme « Palestine » avec la fondation de l’État d’Israël : 
« C’est au printemps que j’ai rencontré Tantûriyyeh. Ce n’était pas son vrai nom ; on l’appelait ainsi du 
nom de son village natal, al-Tantûra, où elle était venue au monde, treize ans avant que son lieu de 
naissance ne soit rayé de la carte. L’exode la surprit alors qu’elle se trouvait en visite dans la famille 
de sa mère, dans un village nommé Jisr az-Zarqâ qui se trouve lui-aussi sur la côte ; elle y resta 
jusqu’au moment où elle vint partager mes peines, et où je vins, de mon côté, partager avec elle une 
courte période de ma vie. 
Etrange histoire que celle de Jisr az-Zarqâ ! Comment ce village a-t-il pu survivre aux malheurs de la 
guerre et de l’exode, en même temps que le village de Fraydîs (Paradis), alors que la tempête a 
emporté tous les villages arabes du littoral entre Haïfa et Tel Aviv : Têra, ‘Ajzam, ‘Ayn Ghazâl, Tantûra, 
‘Ayn Hawd, Umm az-Zênât ? Serait-ce qu’il aurait des racines plus profondes, ou un tronc plus 
solide ? »1354 
La deuxième catégorie établie par Elias Sanbar, « ‘Arab Filastîn, Arabes de Palestine », 
commence avec l’arrivée du pouvoir mandataire britannique (1920) après la disparition du 
pouvoir ottoman et se termine avec la création de l’Etat d’Israël.  
La dernière catégorie qu’Elias Sanbar établit, « Le Palestinien invisible, l’Absent », est 
marquée par la création de l’État d’Israël (1948) et sa volonté de faire disparaître la Palestine, 
en tant que nom et tant que réalité culturelle et humaine, qui marque les actions israéliennes, 
de milices juives d’abord puis d’armée d’état.  
Ces constantes, qui marquent l’identité palestinienne et constituent les composantes de son 
devenir, sont reprises au théâtre dans les thèmes des productions de la première période de 
son histoire contemporaine, qui commence avec la création, déjà évoquée, de la première 
troupe professionnelle par François Abou Salem à Jérusalem en 1977, El-Hakawati, puis 
l’ouverture du premier théâtre éponyme, en tant que lieu et institution, dans cette même 
ville1355. Pendant une vingtaine d’années, jusqu’au milieu de la décennie des années 1990, les 
pièces traitent de sujets éminemment politiques et directement adressés comme tels au public. 
Les pièces font référence à ce temps mythique. 
                                                 
1353 Émile Habibi, op. cit., p. 58‑59. 
1354 Ibidem, p. 101‑102. 
1355 Voir la section 1.1 du chapitre 1 intitulée « À Jérusalem ». 
374 
 
 
Au nom du père, de la mère et du fils : la première pièce de François Abou Salem, entre mythe 
et politique 
La première pièce jouée par la troupe, Au nom du père, de la mère et du fils, ( "َملأاوَبلأاَمساب
"نبلااو, 1978) met en scène trois personnages1356 dans un cadre rural. Un imaginaire paysan 
aux traits grossiers et exagérés est élaboré dans cette pièce. Elle offre une lecture sur 
différentes échelles en montrant les mécanismes qui régissent le cercle familial, la société 
arabe et le pouvoir colonial. La pièce est jouée à Jérusalem et tourne dans les théâtres 
palestiniens au cours de l’année 1978 et durant l’année 1979. En 1980, Au nom du père, de la 
mère et du fils est en tournée internationale dans différents pays (Allemagne, festival de 
Nancy, France, Suisse, Hollande, Tunisie).  
Au nom du père, de la mère et du fils s’ouvre sur l’entrée de deux acteurs qui appellent les 
gens à se réveiller, depuis les rangs du public :  
"اَنيبَروهظلابَأدبيَرونلاَ.روهمجلاَىلعوَحرسملاَىلعَميّخيَملاظلارخيَ.فيفخَءوضلاَ..روهمجلشَجَناصخ
.ءادنلابَنأدبيوَروهمجلاَنيبَنم 
َنادشنملا–ََاوحصاَماينَايَاوحصاَماينَايَاوموق–َاوحصاَاوحصاَاوحصا  
َىضوفَداسفَملاظَانيلاوح–ََىضوف–َىضوف  
َادبنَاندبَيوضاَيوضاَرونَاي–َ"يوضاَيوضاَيوضا  
« (Obscurité totale sur la scène et dans la salle. Une faible lumière émerge peu à peu depuis le public. 
Deux personnes assis dans le public commencent à lancer un appel :  
Les deux appelants : Levez-vous les endormis ! Réveillez-vous les endormis, réveillez-vous ! 
Réveillez-vous ! Réveillez-vous ! Réveillez-vous ! Nous sommes entourés de l’obscurité de la 
corruption ! Chaos ! Chaos ! Chaos !  
Lumière, allume-toi ! Allume-toi ! Nous voulons commencer ! Allume-toi ! Allume-toi ! Allume-toi ! »1357 
Les adresses au public constituent un élément central de cette pièce et plus largement du 
travail théâtral de François Abou Salem à venir. Les pièces qui suivent cherchent à marquer 
les acteurs autant que le public pour qu’ils remettent en cause leur vie et le rôle qu’ils jouent 
dans la sphère politique et sociale.  
Mahjoub, Mahjoub : l’affirmation des choix politiques au théâtre 
La deuxième création du TNP, Mahjoub Mahjoub ( "بوجحمَبوجحم" , 1980) s’attache à décrire 
les conditions de vie des Palestiniens et leur existence, toujours dans un but politique et pour 
                                                 
1356 Interprétés par Muhammad Abd Al-Raouf, Salim Abu Jabal, Iman Aoun, Jackie Lubeck, Edward Muallem et 
Adnan Trabshe, sources Archives François Abou Salem, consultées le 29 avril 2014, Théâtre National Palestinien/El-
Hakawati, Jérusalem. 
1357 François Abou Salem, Au nom du père, du fils et de la mère, tapuscrit, p.1. 
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mener un combat pour leur liberté. Le nom du personnage principal éponyme, littéralement 
« caché », désigne les ombres, sur différents niveaux, qui enveloppent l’existence quotidienne 
des Palestiniens. La pièce se construit également sur des procédés brechtiens de distanciation, 
notamment par l’emploi de deux scènes différentes, chacune étant liée à une temporalité de la 
narration scénique : 
ةّيحرسملاَهذهَثادحأَىرن"ََّيحرسملاَنمَرضاحلاَثادحأَاهيلعَيرجيوَةّيفلخَيهَىلولأاَ،نيتبشخَىلعةََدعب
".بوجحمَةايحَاهيلعَّلثمتوَةّيمامأَيهوَتايركذلاَةبشخَيهَةيناثلاوَ،بوجحمَتوم 
« Les événements de cette pièce de théâtre se déroulent sur deux scènes. Sur l’une, placée au fond 
du plateau, les événements joués s’inscrivent dans le temps présent après la mort de Mahjoub. L’autre 
scène est celle des souvenirs. Elle est placée à l’avant du plateau. Les événements qui racontent la 
vie de Mahjoub y sont joués. »1358  
Mahjoub meurt de désespoir en raison du monde déshumanisé qui l’entoure. La veillée 
mortuaire du défunt est alors organisée. Par une série de retours en arrière, ses aventures 
racontent le quotidien des Palestiniens. Leurs difficultés, la surveillance à laquelle ils sont 
soumis, les désirs et les rêves qui les agitent, sont montrés tels que Mahjoub les voit et les vit.  
La mise en scène de François Abu Salem décrit un monde déshumanisé que les hommes 
traversent dans une sorte d’existence parallèle. « Après tout, ce pourrait être pire », disent les 
résignés. Mais Mahjoub se révolte contre ce monde, contre la vie artificielle et dénuée de sens 
qu’on lui impose et contre ses propres faiblesses. Les acteurs jouent sur deux registres, 
d’abord dans le monde vague en noir et blanc. Pareils à des morts-vivants, ils accomplissent 
des gestes mécaniques, répétitifs, exprimant la tristesse. À la fin, Mahjoub « le caché » surgit 
de son cercueil, symbole de l’éveil de la résistance populaire, pas uniquement au sens 
militaire, mais également pour exprimer sa culture et sa dignité retrouvées.  
Les pratiques théâtrales sont mises au service du combat politique, au cœur des premières 
productions. Ces productions développent la thématique de la lutte pour la liberté et la 
souveraineté. Une autre figure du théâtre palestinien émerge : celle de l’affirmation de 
l’identité palestinienne et de la revendication de cette identité. 
1.1.3. Temps folklorique de l’affirmation de l’identité et de la revendication 
Les thématiques qui expriment l’affirmation de l’identité et sa revendication sont largement 
restreintes à l’imaginaire folklorique dans le théâtre palestinien des premières décennies. Les 
éléments traditionnels qui renvoient à l’imaginaire du folklore palestinien sont utilisés sur 
                                                 
1358 François Abou Salem, Mahjoub Mahjoub, tapuscrit, p.3. 
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scène. Le théâtre des camps de réfugiés libanais s’inscrit particulièrement dans ce courant par 
l’élaboration d’une image de la Palestine, figée dans le temps et dans l’espace, comme 
référent pour la construction de la représentation.  
Réappropriation, adaptation et folklorisation pour la revendication 
L’adaptation de L’éléphant, Ô roi du temps ("نامزلاَ كلمَ ايَ ليفلا", 1971) 1359  de Saadallah 
Wannous, par Muḥammad ʿĪd Ramaḍān (ناضمرَديعَدّمحم) et mise en scène par Muḥammad al-
Šūlī (يلوشلاَ دمحم), jouée pour la première fois à Chatila1360 en 1981, présente un exemple 
éclairant de la réappropriation du répertoire théâtral arabe dans un processus de folklorisation. 
Ce processus de folklorisation sert à l’affirmation de l’identité palestinienne et sa 
revendication par les créateurs, les comédiens et le public. Le dramaturge syrien Saadallah 
Wannous1361 marque particulièrement la création théâtrale, palestinienne et plus largement 
                                                 
1359 1971َ,ةفاقثلاَةرازوَتارشنمَ,توريبَ,ناتيحرسمَ:رباجَكولمملاَسأرَةرماغموَنامزلاَكلمَايَليفلاَ,سونوَاللهَدعس. 
1360 Chatila est un camp de réfugiés palestiniens situé au sud de Beyrouth au Liban. 
1361 Saadallah Wannous (سوّنوَاللهدعس) naît près de Tartous en 1941. Il poursuit des études de littérature au Caire. Une 
fois ses études terminées, il rentre en Syrie. Il occupe un poste de rédacteur culturel et artistique pour le quotidien Al-
Baath, puis pour le quotidien libanais Al-Safir. Il commence sa carrière d’auteur dramatique en écrivant des pièces en 
un acte. Ses premiers travaux s’articulent déjà autour des rapports entre l’individu et la société. Il quitte la Syrie pour 
s’installer à Paris, où il étudie le théâtre. Il rencontre notamment Jean Vilar et Jean Genêt. Il rentre en Syrie enrichi de 
nouvelles influences qu’il associera au gré de ses écrits au théâtre traditionnel syrien et arabe. Après une tentative de 
suicide en 1979, puis profondément marqué par la guerre israélo-libanaise de 1982, Saadallah Wannous interrompt 
longuement sa carrière de dramaturge, cessant sa production théâtrale pendant près d’une dizaine d’années. Il décède 
le 15 mai 1997. 
Dans son ouvrage consacré au théâtre de Saadallah Wannous, Batoul Jalabi-Wellnitz distingue trois périodes 
différentes dans sa production dramaturgique (Batoul Jalabi-Wellnitz, Spectateurs en dialogue: l’énonciation dans le 
théâtre de Sa ’dallah Wannous de 1967 à 1978, Damas, Institut français du Proche-Orient (IFPO), 2006, p. 14‑22.) 
La première période, qui précède la défaite des armées arabes face à l’armée israélienne en 1967 après la guerre des 
Six Jours est marquée par le symbolisme et l’intégration de certaines formes du théâtre antique comme le chœur mis 
au service d'un discours social et existentiel. C’est le cas dans sa pièce Le drame du pauvre vendeur de mélasse (َةاسأم"
"ريقفلاَسبدلاَعئاب) َ ,سونوَاللهَدعسةلماكلاَلامعلأاَ,يلاهلأاَ,قشمدَ,1996َ.3  vol.(. Elle est publiée pour la première fois 
en 1964. 
Troublé par la crise qui touche en conséquence le monde arabe, il réoriente son écriture vers ce qu’il nomme « le 
théâtre de la politisation » (سييستلاَحرسم). En ce sens, il s’oppose à une certaine conception du théâtre véhiculée par la 
bourgeoise de Damas, faisant du théâtre une « institution culturelle plus ou moins contrôlée, si ce n’est un pur et 
simple divertissement ». 
En 1989, il publie Le viol ("باصتغلاا") qui traite du conflit israélo-palestinien. La pièce fait scandale et n’est pas bien 
reçue par le public arabe : pour la première fois, un auteur introduit la nuance, la complexité, dans la vision de la 
société israélienne qu’il livre et à qui il attribue des courants de pensée en l’humanisant.  
C’est à ce moment que la troisième période commence. Plus narrative, cette nouvelle tendance dans son écriture 
semble s’inscrire dans une forme de liberté retrouvée par rapport aux contraintes imposées par le processus de 
représentation théâtrale. La notion d’individu, auparavant mise de côté, est réhabilitée. Elle s’inscrit dans un projet de 
société qui se manifeste notamment au travers de la lutte pour la liberté. Les pièces qu’il écrit avant sa mort gardent cet 
engagement politique qui marque l’ensemble de son œuvre. 
Wannous est peu connu en France, notamment en raison du peu de traductions de ses pièces le révélant au public 
français. Seulement trois pièces ont été traduites sur la quinzaine qu’il a écrites : "نامزلاَكلمَ ايَليفلا", sous le titre de 
L’éléphant de sa Majesté (Revue d’études palestiniennes, vol. 65, éd. Institut des études palestiniennes, Beyrouth, 
Liban, Institut des études palestiniennes, 1997.), "ّةيخيراتَ تامنمنم", traduite sous le titre de Miniatures (Saadallah 
Wannous, Miniatures ; suivi de Rituel pour une métamorphose, trad. Marie Elias, Rania Samara et Hanan Kassab 
Hassan, Le Méjan, Actes Sud, 1996.) et "تلاّوحتلاوَ تاراشلإاَ سوقط", traduite sous le titre de Rituel pour une 
métamorphose (Saadallah Wannous, Rituel pour une métamorphose, trad. Rania Samara, Arles, Sindbad : Actes Sud-
Papiers, 2013.). 
Cette dernière l’a fait connaître à un plus large public français, par son entrée au répertoire de la Comédie-Française. 
En coproduction avec le théâtre du Gymnase de Marseille, la pièce a été créée en avril 2013, traduction et 
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arabe, des dernières décennies du vingtième siècle. La production théâtrale des camps est 
pétrie des problématiques liées à la thématique politique palestinienne et celle de la 
revendication de la souveraineté nationale. Il convient de rappeler que le théâtre des camps, 
par sa situation géographique, à la fois coupé de la Palestine, mais pas non plus intégré dans 
les pays d’accueil, particulièrement au Liban, entretient un rapport spécifique au territoire 
dans lequel il évolue et au territoire qu’il représente. Marqué par la cause palestinienne dans 
toute son œuvre, le choix de Wannous permet de concilier ces deux éléments, la thématique 
politique palestinienne et l’expression de la revendication à la souveraineté nationale sur 
scène. 
L’adaptation de la pièce L’éléphant, ô Roi du temps par Muḥammad ʿĪd Ramaḍān dans une 
mise en scène Muḥammad al-Šūlī, en vue de sa folklorisation, se construit sur différents 
procédés et notamment des procédés de forme et de structure.  
L’éléphant, ô Roi du temps est joué pour la première fois en 1969 à l’occasion du premier 
festival de théâtre de Damas organisé Saadallah Wannous. La pièce s’inspire et se sert d’un 
conte populaire syrien pour exposer un problème politique : celui de la relation entre le 
gouvernant et le gouverné. Elle décrit la terreur des habitants d’une ville après un accident qui 
a coûté la vie à un enfant. L’éléphant favori du roi a écrasé un petit garçon, Muhammad, 
pendant qu’il jouait dans la rue avec ses amis. Les habitants de la ville se réunissent pour 
dénoncer les dégâts que l’éléphant du roi provoque sur son passage (il détruit les maisons, 
écrase le bétail, casse les arbres). La mort du petit enfant fait monter la colère de la 
population, sans qu’elle puisse s’organiser pour faire face à ce fléau. Le personnage de 
Zakariyya propose d’organiser un groupe pour présenter une protestation collective auprès du 
roi (scène 1, La décision, رارقلا). Il commence à entraîner les gens à parler d’une seule voix, 
face au roi, ainsi la plainte est collective et personne ne prend le risque de protester seul. 
Après une scène d’entraînement (scène 2, Les exercices, تابيردتلا), les gens se présentent face 
au roi (scène 3, À l’entrée du palais royal, كلملاَرصقَمامأ), mais ils sont tellement impressionnés 
qu’ils ne réussissent pas à prononcer la phrase qui ouvre la plainte (scène 4, Face au roi, َمامأ
كلملا) : « L’éléphant ! Ô roi du temps » ( كلمَ ايَ ليفلا"َ"نامزلا ). Zakariyya profite de cette 
incapacité pour retourner la situation en sa faveur. Il prétend que les gens sont venus pour 
demander une femelle pour l’éléphant, désolés de le voir seul se promener dans les rues de la 
ville et lui souhaitant une descendance, par centaines et par milliers. Le roi est ravi, il 
                                                                                                                                                        
collaboration à la version scénique Rania Samara -traductrice, mise en scène et version scénique Sulayman Al-Bassam 
(ماّسبلاَناميلس, né en 1972)- auteur, dramaturge et metteur en scène koweïtien installé à Londres. Il est le premier texte en 
langue arabe à entrer au répertoire de l’institution. 
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récompense Zakariyya en le nommant gardien des éléphants. Les gens repartent avec un 
nouveau problème parce qu’ils n’ont pas osé s’opposer au pouvoir. 
La version adaptée ne conserve par le nom des scènes tel qu’il est donné dans la version 
originale. Les différentes scènes sont simplement désignées par leur numéro d’ordre. La 
version adaptée s’ouvre sur l’expression d’une terreur chez les comédiens. Les comédiens 
chantent et dansent sur une musique expressive ("ةّيريبعت")1362, « Chanson hum hum » (َمهَةينغأ"
"مه)1363. Les gens du village découvrent la catastrophe et livrent leur témoignage. Ils font part 
de leur sentiment de terreur. Le personnage de Zakariyya fait son entrée dans le texte plus tôt 
que dans la pièce originale. Puis les femmes expriment leurs sentiments de peur et de tristesse. 
La question de la sépulture à offrir à la victime de l’éléphant est discutée, ce qui n’est pas le 
cas dans la version originale. Ils souhaitent l’enterrer sans le laver, conformément au rite 
musulman accordé aux martyrs : 
"-َلجرلا2ََ:َلاَ…ليسغَنودبَاونفديَمهدبَسب.  
1364"ديهشَيوهَامَاعبطَ:َ:َزوزعلاَ- 
« - L’homme n°2 : Non… Ils veulent l’enterrer sans lavage. 
- La vieille femme : Evidemment, c’est un martyr. » 
Les habitants du village expriment leurs craintes pour l’avenir de leurs enfants et chantent une 
chanson intitulée Siège ("راصح") à la deuxième scène. Ils poursuivent ensuite le récit des 
destructions et la description des dommages et de la violence dont ils ont été les témoins. Ils 
se plaignent de l’insécurité régnante. Le personnage de Zakariyya commence alors à prendre 
la direction de la contestation et à organiser l’expression des revendications. Il suggère aux 
villageois de présenter une plainte au roi. Un consensus autour de Zakariyya se fait et sur la 
manière de procéder, à la troisième scène.  Le personnage de Zakariyya prend de plus en plus 
d’importance, il devient rapidement le chef de la contestation. Il dirige l’entraînement à 
présenter la plainte, et les habitants chantent la chanson intitulée « Ô roi » ("انكلمَ اي") à la 
quatrième scène. Les habitants se dirigent ensuite vers le palais royal et attendent que le garde 
se présente à eux à la cinquième scène. Le roi finit par arriver à la sixième scène. Zakariyya 
prend la parole et répète la phrase « L’éléphant ! Ô roi du temps » ("نامزلاَكلمَايَليفلا") dont le 
roi ne comprend pas le sens. Le personnage de la petite fille (ةلفطلا), essaie d’exprimer la 
vérité, mais Zakariyya reprend la parole et livre au roi un récit qui contient les mêmes 
                                                 
1362 Muḥammad ʿĪd Ramaḍān L’éléphant, Ô roi du temps, , tapuscrit, version traduite, 2010, transmis par Muḥammad 
al-Šūlī, Beyrouth, 5 mars 2014, p.1 
1363 Idem. 
1364 Ibidem, p. 10 
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informations que dans la version originale. La petite fille intervient et explique que l'éléphant 
a tué ses amis. 
La différence entre la version originale et la version adaptée dans la dénomination des scènes 
souligne la dimension narrative chez Saadallah Wannous. Dans la version adaptée, la 
narration tient une place moins importante. Le nom des scènes de la version originale n’est 
pas conservé, puisque la portée narrative disparaît, au profit d’une dénomination pragmatique, 
mettant l’accent sur la mise en scène et l’intégration de passages chantés par les comédiens, 
élément que l’on retrouve dans les pièces palestiniennes de cette période. 
La version adaptée apporte également des modifications aux personnages.  
Dans la version originale, les personnages portent des numéros : « l’homme n°1 », « l’homme 
n°2 », « l’homme n°3 », « l’homme n°4 », « l’homme n°5 », « l’homme n°6 », « l’homme 
n°7 », « l’homme n°8 », « l’homme n°9 », « l’homme n°10 », « l’homme n°11 », « l’homme 
n°12 », « la femme n°1 », « la femme n°2 », « la femme n°3 », « la femme n°4 », « la petite 
fille », « Zakariyyā », « le garde », « l’acteur n°2 », « l’acteur n°3 », « l’acteur n°4 », 
« l’acteur n°5 ». 
Au contraire de la version originale, la version adaptée comporte une liste des personnages. 
Toujours dans le but de donner une portée narrative à la pièce, Saadallah Wannous laisse le 
lecteur découvrir les différents personnages au gré de la lecture du texte. L’adaptation donne, 
en première page, une liste des personnages classés non pas par ordre d’apparition, mais selon 
une hiérarchie de pouvoir. Zakariyya arrive en deuxième place et un personnage est introduit, 
celui de la vieille femme (زوجعلا) : « Le roi », « Zakariyya », « le garde », « l’homme n°1 », 
« l’homme n°2 », « l’homme n°3 », « l’homme n°4 », « l’homme n°5 », « l’homme n°6 », « la 
vieille femme », « la femme n°1 », « la femme n°2 », « la petite fille », « les gens », « un 
groupe d’acteurs », « des gardes ». 
Le nombre de personnages est différent entre les deux versions. Dans la version originale, on 
compte douze hommes, quatre femmes, une petite fille, un garde, un roi, quatre comédiens et 
Zakariyya. Dans la version adaptée, on dénombre six hommes deux femmes, une petite fille, 
un garde, un roi, Zakariyya et des gens. Le nombre de comédiens est moins important dans la 
version adaptée. Cela peut s’expliquer par les limites imposées par les conditions matérielles 
de la pratique théâtrale dans les camps de réfugiés palestiniens au Liban et ici celui de Chatila, 
où il y a peu de comédiens, pas de salle de théâtre et des moyens réduits à l’époque de la 
création de la pièce (1981) et encore à la période contemporaine. 
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Outre ce rapport avec la capacité matérielle à mettre en scène la pièce adaptée, une vision 
différente du théâtre s'exprime dans le texte de Chatila. Deux modes s’opposent : un mode 
plus narratif chez Saadallah Wannous, qui construit sa pièce à partir d’un conte populaire 
syrien de tradition orale et développe un réseau de personnages nombreux pour construire la 
narration, un mode qui se base plus sur l’action dramatique chez Muḥammad ʿĪd Ramaḍān 
avec, par exemple, la mention de l’éléphant dès le début de la pièce. 
La version adaptée ajoute le personnage de la vieille femme mentionnée plus haut. Ce 
personnage est seulement mentionné dans la version originale par une didascalie et entre 
parenthèses 1365 . Mentionnée une seule fois dans le texte de Wannous, la vieille femme 
n’intervient pas. Elle participe à la construction d’un univers sonore en chantant et en se 
frappant la poitrine. Aucune fonction spéciale ne lui est attribuée, alors que dans la version 
adaptée, elle incarne la voix de la sagesse par ses quelques répliques. Elle donne son avis et 
ses paroles sont illustrées par des proverbes. 
Elle répète qu’il n’y a plus de sécurité : 
1366".يشَىلعَناماَيفَداعَامَيتسَايَناماَيفَام" 
« Il n’y a pas de sécurité ma bonne dame. Plus rien n’est sûr. » 
1367".يتسَايَيشَىلعَناماَيفَامَ...ناماَيفَداعَام" 
« Il n’y a plus de sécurité… Plus rien n’est sûr ma bonne dame. » 
Du point de vue de la structure de l’adaptation, l’ouverture et la fin participent à la 
folklorisation de la pièce originale. Aussi, le texte original est beaucoup plus riche en 
didascalies, ce qui confère également à la version originale une portée narrative. Dans 
l’ouverture de Saadallah Wannous, les didascalies tiennent une place importante. Elles 
donnent une dimension narrative. Le théâtre de Saadallah Wannous se caractérise par sa 
portée narrative, s’inscrivant dans la lignée de la tradition arabe, avec l’expérience du conteur 
comme ancêtre des pratiques théâtrales locales. Saadallah Wannous propose un exemple de 
réappropriation de ce personnage traditionnel arabe notamment dans les didascalies. Elles 
servent à construire un espace autonome avec des indications spatiales précises et en même 
temps très vagues, puisqu’elles n’inscrivent pas la pièce dans un lieu déterminé. Construite 
sur deux modes d’énonciation, conditions d’énonciation liées au texte et conditions 
d’énonciation liées à la représentation, l’auteur donne des indications au metteur en scène, 
                                                 
1365 سونوَاللهَدعس, op. cit., p. 12. 
1366 Ibidem, p. 15. 
1367 Ibidem, p. 16, 22, 34 
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mais elles laissent au spectateur ou au lecteur la possibilité de construire son propre 
imaginaire de la pièce.  
Dans l’adaptation, les didascalies tiennent une place moins importante, laissant la place au 
metteur en scène et annonçant un parti pris d’adaptation et de mise en scène. La version de 
Chatila présente le résultat du processus d’adaptation qui se construit notamment sur la 
réappropriation de la narration développée dans la version originale. Ces didascalies 
permettent de déceler un autre parti pris de mise en scène dans l’utilisation du rideau. 
Au théâtre, le rideau ferme la scène aux yeux des spectateurs et cache ou dévoile au public la 
réalité imaginaire. Pour Anne Surgers, « il ferme la scène aux yeux des spectateurs »1368 et est 
« lié à un type de représentation à décor unique (ou successif) »1369. La version adaptée ajoute 
un rideau, élément qui n’est pas mentionné dans la pièce de Saadallah Wannous. L’auteur 
annonce ici son refus de séparer les deux espaces de la représentation : celui de la scène de 
celui de la salle, celui du jeu en tant que réalité dramatique de celui de la représentation, en 
tant que réalité fugitive. Ce mur est aussi celui de la représentation entre le réel et 
l’imaginaire. Le travail sur le rideau indique également un parti pris de dramaturgie et de mise 
en scène dans la construction de l’espace de la représentation. Il est plus le résultat de ce 
choix d’ancrer la production théâtrale du camp de Chatila dans la production théâtrale 
professionnelle et internationale –symbolisée par le rideau- que de répondre à une contrainte 
matérielle, vu le peu de moyens disponibles pour cette création et plus largement pour les 
créations dans les camps de réfugiés au Liban à cette période1370.  La double composante de 
l’espace de la représentation est soulignée par un jeu sur la lumière et le noir à la fin de 
chaque scène, comme pour renforcer le « quatrième mur ». Cette construction spatiale entre 
les deux espaces de la représentation est renforcée par la présence et l’utilisation des 
coulisses mentionnée à la deuxième page du tapuscrit1371. 
L’arrivée de l’éléphant se fait beaucoup plus tôt dans l’adaptation que dans la version 
originale. C’est une arrivée sonore conditionnée par les indications dans les didascalies. Elle 
est l’événement dramatique unique de la pièce. Par la mention du raid aérien, l’univers sonore 
fait référence au contexte particulier de la création, la guerre du Liban vécue depuis le camp 
de Chatila. L’ouverture indique également un rapport entretenu entre l’individu et le groupe 
par la présence de ce dernier élément qui s’oppose à celle d’un seul homme sur scène dans la 
                                                 
1368 Anne Surgers, « Rideau d’avant-scène », éd. Michel Corvin, Paris, France, Bordas, 2001. 2 vol., p. 770. 
1369 Ibidem. 
1370 Au moment de la création, en 1980, le Liban est en guerre civile depuis cinq ans.  
1371 Muḥammad al-Šūlī, op. cit., p. 2, « depuis les coulisses » (".سيلاوكلاَاروَنم") 
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version originale, puis d’ « un autre homme », mais sans la mention de « groupe » dans la 
version originale. 
Une opposition se dégage entre les deux versions : la pièce originale de Wannous présente un 
théâtre de l’individu contrairement à celle de la version de Chatila qui s’articule autour de la 
notion de groupe, caractéristique du théâtre palestinien de cette période.  
La petite fille, qui n'est pas présente dans la scène de fin de la version originale, intervient et 
crée un effet de surprise en interrompant le processus de résolution du problème : 
1372"وكلهمَىلعَ…َوكلهمَىلعَ:َةلفطلا"" 
« - La petite fille : Du calme… du calme ! » 
Elle est le personnage qui remet en question la décision du roi et donc le pouvoir établi. C’est 
aussi elle qui achève la phrase que Zakariyya commence sans jamais terminer tout au long de 
la pièce : 
"َيكحاَ:َايركزَ…َيلوقَ…نامزلاَكلمَايَليفلا  
1373"لافطلأاَيتاقفرَلتقَ:َةلفطلا 
« - Zakariyya : Parle ! Dis : L’éléphant ! Ô roi du temps. 
- La petite fille : Il a tué mes amis les enfants. » 
Ainsi, elle permet que la contestation ne s’arrête pas. Elle en reprend le flambeau. Ce 
changement effectué par Muḥammad ʿĪd pour l’adaptation doit être relevé : les habitants ne 
repartent pas avec un problème supplémentaire. Contrairement à la version originale, la 
version de Chatila s’achève sur l’espoir incarné par la petite fille.َLe groupe reprend ensuite 
les mots de la fillette qui ont enclenché une rupture de l’ordre établi : 
1374"وكلهمَىلعَ:َعيمجلا" 
« - Tout le monde : Du calme ! » 
Puis, ils s’adressent au public. Dans les didascalies, ils perdent leur nom, perdant ainsi leur 
statut de personnage pour reprendre celui de comédien. La séparation entre les deux espaces 
de la représentation, jusqu’alors établie, est ici détruite. L’espace scène et l’espace salle ne 
sont plus séparés, les frontières entre réel et imaginaire, entre réalité et illusion, sont abolies, 
dans le but de mieux faire passer le message. Dans la version originale, les noms des victimes 
de la violence de l’éléphant sont Ibn Muhammad et Abou Muhammad Hassan, ils deviennent, 
                                                 
1372 Muḥammad al-Šūlī, op. cit., p. 35 
1373 Idem. 
1374 Idem. 
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dans la version adaptée Ibn Abou Jihad et Ibn Abou Kamel. La construction du nom se fait à 
partir de la kunya, c’est-à-dire composée de deux éléments : « Abou », littéralement « père » 
et normalement le prénom du fils, donc « père de X ». Ici les deux prénoms sont « Jihad » et 
« Kamel ». Cette kunya fait référence aux noms de guerre pris par les fedayins palestiniens. 
Le choix d’Abou Jihad spécifiquement peut se référer à Khalil Ibrahim al-Wazir (َميهاربإَليلخ
ريزولا, 1936-1988), connu sous sa kunya Abou Jihad, l’un des fondateurs et des chefs du 
Fatah1375  et considéré comme un martyr après son assassinat à Tunis par un commando 
israélien. Ce changement donne une coloration palestinienne et suscite la mémoire collective 
du public qui peut alors imaginer qu’ils ne sont pas que des victimes, mais peut-être des 
combattants. Il s’agit d’ancrer la pièce dans un contexte plus proche du public, élément 
fondamental du processus de création théâtrale. Ce lien avec le public est assuré également 
par les chansons dans la version adaptée. Elles assurent également un lien entre les deux 
dimensions du genre théâtral : dimension orale et dimension écrite. Elles participent 
également à la conservation de la mémoire et d'un patrimoine. Cette opération de conservation 
de la mémoire par le théâtre est particulièrement importante dans les camps de réfugiés, 
éloignés et coupés de leur référent. 
Le tournant dans la représentation de la Palestine avec Jéricho année zéro  
La pièce Jéricho année zéro ("رفصَ ماعَ احيرأ", 1994) de François Abou Salem et Francine 
Gaspard1376 et produite par le TNP/El-Hakawati marque le début d’une nouvelle période dans 
l’histoire de la dramaturgie palestinienne. Première pièce jouée après les accords d’Oslo 
(1993) qui mettent fin à la première Intifada (1987-1993), elle marque la création par de 
nouveaux choix esthétiques. La pièce met en scène près d’une vingtaine de personnages1377, 
joués par quelques comédiens toujours dans des procédés brechtiens propres à l’écriture de 
François Abou Salem, à Jéricho.  
Le choix comme cadre de l’action de cette ville dont l’histoire est nourrie de récits mythiques 
anciens et encore vivants annonce le tournant dans la dramaturgie. Il se fonde lui-aussi sur la 
dimension spatiale, à l’instar du tournant des pièces du corpus. Le message politique n’est 
                                                 
1375 Fatah est l’acronyme inversé de Ḥarakat-taḥrīr-Filasṭīn, « le mouvement de libération de la Palestine ». Le Fatah 
est fondé clandestinement en 1959 par Yasser Arafat (تافرعَرساي, 1929-2004), Salah Khalaf (فلخَحلاص, 1933-1991) et 
Khalil Ibrahim al-Wazir à Koweït. 
1376 Francine Gaspard est la mère de François Abou Salem. 
1377 Betty, Moussa (Abou ʿIssam), Islam, Sanaʾ, Hayat, l’oncle d’Islam, l’amoureux, l’amoureuse, Majnoun, Oumm 
Mohammed, l’aveugle, le violoniste, l’ermite, le menuisier, le colon, la sage-femme, la femme qui accouche et 
Sukeyna, source : archives François Abou Salem, Théâtre National Palestinien/El-Hakawati, Jérusalem, consultées le 
27 avril 2014. 
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plus directement adressé au public1378. La confrontation du mythe à la réalité se réalise sur un 
territoire périphérique :  
« À Jéricho, vous vous rendez compte ! On redevient le centre du monde !»1379 
Elle annonce cette centralité de la dimension spatiale et le transfert thématique du collectif à 
l’individuel. Deux personnages se rencontrent à Jéricho, Betty, une aide-soignante française 
en vacances, et Moussa originaire et vivant dans cette ville. Betty doit rester une nuit à Jéricho 
car la route de Jérusalem est fermée par l’armée à cause d’affrontements. Moussa est le 
patriarche d’une famille nombreuse, déchirée de l’intérieur entre ceux qui veulent caresser 
cette paix nouvelle et fragile comme « on nourrit un petit enfant pour le faire grandir » et ceux 
qui la refusent.  
La création de la pièce se situe à un moment où les espoirs de paix émergent après les 
Accords d’Oslo. Par cet ancrage dans l’actualité immédiate, elle participe à la déconstruction 
du mythe de Jéricho et de la Palestine. Des procédés de déconstruction du mythe sont mis au 
service de la dramaturgie  
1.2.  La Palestine comme élément de déconstruction de son propre mythe 
Le nouveau rapport au lieu qui se dessine dans les pièces du corpus marque un tournant dans 
la représentation traditionnelle de la Palestine au théâtre et plus largement dans la production 
littéraire palestinienne. Dans les pièces qui précèdent cette période, l’espace est une constante 
qui subit des changements d’ordre temporel. L’espace est le témoin du temps qui passe. 
Désormais, les différentes temporalités et leur portée symbolique disparaissent au profit d’un 
espace qui est décliné.  
L’image de la terre, au cœur de la production littéraire palestinienne, connaît ce phénomène.  
La terre apparaît comme une traîtresse, comme une meurtrière et finalement comme trop 
étroite et oppressante. 
1.2.1.  « La terre est une traîtresse » 
Dans Taha, la terre apparaît comme un élément central dans l’enchaînement des événements 
de la vie et donc, dans le récit des souvenirs du poète. Elle est mentionnée dès la première 
                                                 
1378 Pour le critique de théâtre André Gintzburger, « le discours n’apporte guère d’informations nouvelles sur les 
posistions respectives, Palestiniens d’un côté, que l’octroi par Israël de quelques arpents de leur terre ne satisfait pas, 
(…) et les Juifs, qui ne paraissent pas physiquement sur la scène (…). », André Gintzburger, « Du 13 août 1994 au 12 
janvier 1995 », [En ligne : http://histoire-du-theatre.over-blog.org/article-19205718.html]. Consulté le 17 décembre 
2016. 
1379 Jéricho année zéro, tapuscrit, p. 4, source : archives François Abou Salem, TNP/El-Hakawati, Jérusalem. 
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scène. Le poète décrit les difficiles conditions matérielles dans lesquelles sa famille vit 
pendant son enfance. La terre constitue une ressource pour la famille et un moyen de survie. 
Elle joue un rôle salvateur :  
" َ..هلاحَدقَىلعَهوخلأًَافلاخَيوبأَهناوَةّلقَينعيَوشَتمهفَةرمَلوأَاهتقو  
لاحَهت،دبَلاوَشمَةيداملاََ،حلفيَلاوَلغتشيَردقبَلاَةليطع  
1380"..اهتايرصمبَةايحلاَّكلسيَضراَةفقشَعيبيَةلاحلاَق يضتَامَلكو 
« À ce moment, je compris pour la première fois le sens du mot « pauvreté ». Mon père était 
handicapé, il travaillait difficilement. 
Sa situation financière n’était pas difficile, elle était catastrophique. Il ne pouvait ni travailler ni 
dépenser. 
À chaque fois que la situation empirait, il vendait un morceau de terre »1381 
L’économie familiale repose sur la terre et la propriété foncière : 
" نومللَةدحوَ،ريكاوحَثلثَزعلاَنمَيقابَناك،تاحمقللَةدحووَتانوتزللَةدحووَة  
َ،انسبليوَانيمعطيَناشعَاهتخاَاروَضرلأاَةفقشَعابَامَدعب 
1382"ّةلدلاوَةوهقَجركبوَ،هتفاضمَيساسلأاَهّمهَ،هتفاضمَيفَهبنجَاندعقيو 
« De notre gloire passée, il ne restait que trois lopins de terre : un pour les oliviers, un pour le blé et un 
pour les plantations saisonnières. C’est tout ce qu’il restait.  
Après avoir vendu les terrains les uns après les autres pour subvenir à nos besoins, il nous installa à 
ses côtés dans son salon de réception. Le café était toujours prêt pour ses invités. »1383 
Plus tard dans le récit des souvenirs livrés par le poète-monologuant, après avoir quitté leur 
terre natale, la famille s’installe au Liban. Durant cette période d’exil, la famille perd Ghazale, 
la sœur du poète, qui meurt d’une maladie. Leur temporaire terre d’accueil garde en mémoire 
cet exil avec la mise en terre de la défunte :  
" تايفشتسملاَهيفَاوثحببَمعَديدجَضرمَضراوعَاوهبشبَاهتوموَاهضرمَضراوع"َلاقَروتكدلا..  
عَتوريبعَاهذخايَسنلاوبماَبيجأَامَنيبعَشاهونفدتاهتثجَاوحرشيَناش..حاروَ"..  
باَاوموقَ،يتبقرَعطقَىلعَولوَيتنبَةثجَحّرشبَادحَشف""اوجييَامَلبقَاهنفدنَانيلخَاوشح  
1384"...رادلاَةبتعَبابَتناكَةفدصلابَيلاَةربقملاَيفَاهانفدوَانيلصَ،اّنفكوَ،انشحب 
« Le médecin dit : « Les symptômes de ce mal qui à l’origine de sa mort sont similaires à ceux d’une 
nouvelle maladie sur laquelle les médecins travaillent en ce moment dans les hôpitaux. Ne l’enterrez 
                                                 
1380 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 3. 
1381 Amer Hlehel, op. cit., p. 4.  
1382 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 5. 
1383 Amer Hlehel, op. cit., p. 6. 
1384 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 21. 
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pas. Je la prends en ambulance jusqu’à Beyrouth pour que le corps soit autopsié. » Il partit.  
« Personne ne touchera à ma fille, et même s’il faut d’abord me couper la tête. Allez creuser sa tombe 
et enterrez votre sœur avant qu’ils ne viennent la chercher. » 
Nous creusâmes, nous l’enveloppâmes dans un drap, nous priâmes et nous l’enterrâmes sous le seuil 
de la maison. »1385  
L’endroit où Ghazale est enterrée devient un repère spatial du quotidien de la mère 
endeuillée :  
" َةبتعوَاهتيبَةبتعَبابَةنوفدمَاهنيميَدياوَاهتلازغوَلمعتَاهدبَفيكَةمطافو..اهبلق  
ماياَ..ةظحلَكتعمدَتفشنَاذاَيماَايَيكيلعَمرحي..يكبتَيماوَ..  
َحتفتوبأَاتَراهنلاَلكَحونتَدعقتوَةلازغَربقَدنعلَيشمتوَبابلا.رادلاعَاهوبيجَاوحورَانللقيَي.  
1386"..يكحتَلاوَلكاتَفرعتَلاوَرادلاَيفَلغتشتَفرعتَلا 
« Et Fatima, que pourrait-elle faire sans sa Ghazale, sa main droite, enterrée sous le seuil de la porte 
et de son cœur à la fois ?  
Ma pauvre mère, sa joue n’était jamais sèche de ses larmes en ce moment-là. Elle passait des 
journées entières à pleurer.  
Elle ouvrait la porte, marchait jusqu’au tombeau de Ghazale, s’asseyait et passait sa journée à se 
lamenter jusqu’au jour où mon père nous demanda : « Maintenant, emmenez-la. Elle ne peut ni 
travailler à la maison, ni manger, ni parler. » »1387 
La terre semble entretenir un lien à la fois avec la vie et la mort : vie matérielle et économique 
contre vie et mort naturelle. Cette mise en terre précède la décision du père de quitter le 
Liban-Sud, terre d’accueil de la famille en exil, pour retrouver la terre de la Palestine, terre 
d’origine de la famille. La Palestine, leur terre natale, est devenue Israël. Après l’arrivée en 
Israël, la famille doit faire face aux difficultés liées à l’installation dans un nouveau pays créé 
sur une autre terre, ancienne. Le poète vit cette situation comme une trahison qu’il exprime 
par une opération de personnification de la terre :  
"   ةِنئاخ ُضرلأا  
 َضرلأا لا  َظ فحت َ د  ولا  
 َضرلأاو لا  َن  متئ ت.  
 َضرلأا ٌَس  موم  
 َريد ت اًص قر  م  
ىلع  َفيصر ٍَءانيم  
                                                 
1385 Amer Hlehel, op. cit., p. 14.  
1386َʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 21. 
1387 Amer Hlehel, op. cit., p. 22. 
387 
 
 
 َكحضت َّل كب  َتاغُّللا  
 َم  قْل تو اه  رْصخ َّل ك ل ٍَد فاو.  
 َضرلأا  َرّكنتت انل  
ان نوخت ان عدختو  
ىّرثلاو  َقيضي انب  
 َرّمذتي اّنم ن هركيوا.  
 َنود فاولاو 
ٌَةراّح ب  َنو ب  صتغ  مو  
 َنو ليز ي  َريكاوحلا  
 َنونفديو  َراجشلأا.  
ان نو عنمي نم  َة  مادإ رظنلا  
ىلإ  َروه  ز  َقو قربلا اص عو يعارلا  
 َنو  مّرح يو انيلع  َسْم ل  َلو ق بلا  
.ِبوّكعلاو ِتلِعلاو 
 َك ت ليدج 
 َيه  َببّسلا َ ديحولا  
1388".َ ةر هاعلا  َهذه ىلإ ين ق نْش ي يذلا 
 « Traîtresse est cette terre 
Elle ne se souvient pas de l’amour 
Et n’est pas digne de confiance.  
Cette terre est une traînée 
À qui les années ont permis  
De diriger un lieu de danse  
Sur le quai d’un port 
Elle rit dans toutes les langues  
Et offre ses hanches à chaque visiteur. 
 
Cette terre nous nie 
Nous trompe, nous trahit,  
Et sa poussière nous est étroite 
Elle se plaint de nous et nous déteste. 
Les visiteurs 
Des marins et des usurpateurs 
                                                 
1388 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 24-25. 
388 
 
 
Qui déracinent les jardins d’arrière-cour 
Et enterrent les arbres. 
Ils nous empêchent de regarder longuement 
Les anémones, les cyclamens 
Et nous interdisent de toucher l’herbe 
L’artichaut sauvage et la chicorée. 
 
Ta mèche 
Est l’unique raison 
Qui me lie, comme un nœud, à cette traînée. »1389  
Le champ lexical de la trahison est largement présent dans cette poésie : "   ةِنئاخ ُضرلأا" , « 
Traîtresse est cette terre » ; "َ َضرلأاو لا  َن  متئ ت." , « Et n’est pas digne de confiance. » ; "َ َضرلأا 
 َرّكنتت انلَ-ان نوخت ان عدختو"  ; « Cette terre nous nie-Nous trompe et nous trahit ». Le sentiment de 
trahison est supporté par la répétition des tournures négatives. Le champ lexical de 
l’interdiction et de l’impossibilité contribue à renforcer le sentiment de trahison que le poète 
exprime tout au long du poème : "َ َنو  مّرح ي انيلع"  , « ils nous empêchent » ; "َان نو عنمي" , « et nous 
interdisent ». 
La personnification qui s’élabore dans tout le poème contribue finalement à construire une 
nouvelle image de la terre, opposée à l’image de la mère nourricière et de la patrie, récurrente 
dans la littérature palestinienne1390. La terre est qualifiée deَ "َ ةر هاعلا ", « traînée » à deux 
reprises et par l’emploi d’une métaphore filée, elle devient une maquerelle, une patronne de 
maison close. L’amour charnel habituellement décrit par l’élaboration d’un champ lexical 
permettant d’exprimer une forme de communion avec la nature disparaît et est même détruit 
par cette nouvelle image de la terre. Contre l’attachement à la terre, le déracinement ( " َنو ليز ي" ) 
est évoqué par le poète. C’est finalement une autre forme d’attachement qui est évoquée par le 
poète, une forme d’attachement qui dépasse le lien traditionnel à la terre par les derniers vers :  
" َك ت ليدج  
 َيه  َببّسلا َ ديحولا  
يذلا ين ق نْش ي ىلإ  َهذه َ ةر هاعلا."  
                                                 
1389 Amer Hlehel, op. cit., p. 24-25. 
1390 Salma Khadra Jauyyusi (éd.), Anthology of modern Palestinian literature, New York, Columbia University Press, 
1992, p. 1‑80. 
389 
 
 
« Ta mèche 
Est l’unique raison 
Qui me lie, comme un nœud, à cette traînée. »  
La forme traditionnelle d’attachement à la terre est donc dépassée et une nouvelle relation à 
l’image de la terre se construit dans cette poésie. La déception et le sentiment de trahison sont 
tellement forts qu’ils surpassent l’attachement à la terre qui produit une image idyllique et 
positive.  
Une autre image négative de la terre émerge dans les productions : une terre meurtrière, 
destructrice, « avide de sang ». 
1.2.2. « La terre avide de sang » 
Cette image se démarque des images qui sont traditionnellement associées à la terre dans la 
littérature palestinienne. À l’opposé de la terre nourricière, une « terre avide de sang »1391, lieu 
de guerre et de mort, apparaît. La dimension mortifère, déjà évoquée, se confirme.  
La terre est un lieu de mort, comme dans À portée de crachat :  
" !هقوطمَهنيدملا  
.اللهَمارَامسبََموحتبَهمخضَبعل 
.لفقيَأدبَبكرَعراش 
.كرحتبَيشأَلاوَمهريغوَاللهَمارَاوهَصقتبَهرايسَمكا 
.رجفتيَزهاجَيشَلكَعلطتاَامَفيكَ,يهجوَريدأَامَنيول 
.اوحارَلأهوَنوهَاوناكَمهلكَ،اوفتبَيللاَهناَديحولاَليلدلاَوهَ،نابذلا 
َمهلكَ،هظيحلَ،هظحلبَفيك؟؟؟شوناكمَمهناكَعراشلاَنمَاوفتخا  
؟اورخبتا 
؟شيا 
؟ضرلااَمهتعلب 
1392".مدَعلبتوَصتمتَ،قبتَدعتستبَضرلاا 
« Ramallah est encerclée. D’énormes coléoptères tournoient dans le ciel, les magasins de la rue 
Rukab baissent leur rideau les uns après les autres. Quelques voitures fendent l’air à toute allure, et 
puis plus rien, plus rien ne bouge. Je regarde d’un côté, je regarde de l’autre, la ville retient son 
souffle.  
Les mouches seules preuve que les cracheurs étaient là et qu’ils n’y sont plus. 
                                                 
1391 Taher Najib, op. cit., p. 11. 
1392 بيجنَرهاط, op. cit., p. 5. 
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Disparus, en un clin d’œil-évaporés. Comme si la terre les avait engloutis. 
La terre avide de sang. »1393  
Des scènes de guerre sont décrites : 
"َ.اوفتخطبوَاوفتفتب  
.هخوبطمَمدَهبروشَاقامراممَ..هقرم 
وَحرسملاعَاولخديََحرَ،اللهَماربَقزخوَقزخَلكَاوشتفيَحر.هزهجلااَاوبرخيوَيساركلاعَاورخي  
.سكسََملافاَاوثبيوََيلحملاََنويزفلتلاَاولتحيَحر 
.هملكلاََىنعمََلكبََقرزأََرامعتسا 
رامعتسلااَنعَلكشَيأبَلاوَاوفلتخيَحرَشمَ.رئازجلابََيسنرفلا  
بََهسلَانحاوََنويلملابََاوحضََهآَنييرئازجلاَهنلأَ،اوفتبَيللاَنعََاوفلتخبََهاََنييرئازجلاَسب.داع  
1394".ريثكَداعب 
« Ca crache et ça pète dans tous les coins. Maraca momarma’a chorabet dam matboukha1395 ! « Une 
délicieuse soupe au sang dont vous me donnerez des nouvelles ! Ils vont fouiller Ramallah de fond en 
comble, ils vont tout casser, ils vont investir le théâtre et chier sur les sièges, ils vont s’emparer de la 
télévision locale et diffuser leur pornographie colonialiste –planter leurs drapeaux partout… 
Exactement comme les Français en Algérie. Sauf que les Algériens, eux, à la différence de nos 
cracheurs, ont déjà sacrifié leur million de victimes et qu’ici nous sommes loin du compte. Très 
loin. »1396 
Dans cette scène, les destructions de l’armée israélienne pendant le siège de Ramallah sont 
décrites. Cette description participe à l’élaboration d’une certaine image de la terre, dévastée 
et occupée par une puissance coloniale. 
Dans Un demi-sac de plomb, le rôle central que joue la bataille de Qastal participe à la 
construction de cette image d’une terre, lieu de guerre et de violence. La bataille s’achève sur 
la mort en martyr d’Abd al-Kader al-Husseini. Cet événement historique s’inscrit dans une 
opération de destruction des villages palestiniens par l’armée israélienne pour un effacement 
des traces de la présence palestinienne sur la terre. Cette période est également évoquée par 
Taha et les événements sont décrits par le récit des souvenirs. Deux points de vue participent 
à l’élaboration d’une image de la terre, non seulement traîtresse, mais également sanguinaire.  
                                                 
1393 Taher Najib, op. cit., p. 10‑11. 
1394 بيجنَرهاط, op. cit., p. 10. 
1395 Nous donnons la traduction de Jacqueline Carnaud et nous conservons alors la translittération qu’elle a choisi 
d’adopter. 
1396 Taher Najib, op. cit., p. 17. 
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Cette période fait l’objet de controverses entre les spécialistes et les commentateurs. Les récits 
et les témoignages sont parfois contradictoires et l’ouverture des archives israéliennes, 
tardives, a apporté de nouveaux éléments de réponse aux questions posées par les historiens. 
Principalement à la fin des années 1970, de nombreux travaux, critiques et témoignages 
israéliens remettent en cause la thèse d’un exode volontaire initialement proposée et selon 
laquelle une partie des Palestiniens auraient fui leur terre volontairement1397. Durant cette 
guerre, entre 700 000 et 750 000 Palestiniens fuient ou sont expulsés1398. Les événements de 
1948 sont présentés différemment selon les auteurs. Les récits de l’expulsion par les forces 
militaires juives contribuent également à la narration plus globale de l’exil des Palestiniens. 
Pour l’historien israélien Benny Morris, le premier des « nouveaux historiens »1399 israéliens à 
ouvrir les archives de la période juste avant et juste après la création de l’État d’Israël, les 
habitants de deux-cent-vingt-huit villages palestiniens en Israël, sur les deux-cent-soixante-
neuf qu’il recense, ont fui à cause d’assauts menés par les troupes juives. Près d’une 
cinquantaine de ces villages ont été abandonnés par leurs habitants après une expulsion manu 
militari1400.  
Une version de ces événements historiques est donnée, sur le registre de la subjectivité, par 
Taha à la scène 6 : 
"  دهشملا6  
،يّمعَرادَنمَةريمأَبلطنَحورنَيدبَيناَيوبلأَيكحأَتررقَامَموي 
يفَلوخسلاَيفَحراسَتنكَ،ردبَرمقلاوَ،ليلَايندلاَ،لهسلا  
وصَ،قعزتبَتايواولاو،لوخسلاَلبقَيّيفَبعرلاَببادَاهت  
.نيابزَهنايلمَةناكدلاَراهنلابَهنلأَ،روطفلاَدعبَ،ليللابَنهاعرأَتنك 
                                                 
1397 Sur cette période, voir : 
Nur Masalha, op. cit. 
Benny Morris, op. cit. 
Benny Morris, 1948 :  a history of the first Arab-Israeli war, New Haven, Yale university press, 2008. 
Nafez Nazzal, op. cit. 
Dominique Vidal et Joseph Algazy, op. cit. 
1398 United Nations Conciliation Commission for Palestine, Official Records : Fifth Session [archive], Supplément No. 
18 (A/1367/Rev.1), 1951. 
L'United Nations Conciliation Commission for Palestine en 1950, estime le nombre de réfugiés à 711,000 (et estime 
800,000 à 900,000 réfugiés enregistrés auprès de l'UNRWA dans un rapport de 1961). 550,000 à 600,000 selon une 
estimation du gouvernement israélien d'après la guerre. Efraïm Karsh en calculant la différence de la population arabe 
avant et après la guerre déduit entre 583,000 et 609,000 réfugiés et selon certains historiens arabes (Abu Sitta ou bien 
Abdel-Azim Hammad) les chiffres serait de plus de 800,000 à approximativement 900,000 réfugiés. 
1399  Les « nouveaux historiens israéliens » s’attachent à déconstruire les mythes fondateurs d’Israël en étudiant 
particulièrement la période de la première guerre israélo-arabe qui suit la création de l’État d’Israël à partir archives 
israéliennes publiques et privées. Ilan Pappé, Tom Segev, Benny Morris et Schlomo Sand sont les figures de proue du 
courant. 
1400 Benny Morris, op. cit. 
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  صوتَذبانةَبتحومَبالجو،ََوشويَشويَصرتَاسمع
 بسَالذبانةَهايَصوتهاَبعيد،َمشَمعقولَاسمعَصوتَذبانهَمنَهالبعد،
 بسَالصوتَيقّربَويرجعَيبعد.َهاظولَذبانتينَمشَذبانةَوحده
 السخولَعندهاَحدسَرهيب،َكربجتَبأرضها،َوبلشتَتمعّي،َمشَتمعّي،َصارتَتبكي،
  طيارة...فجأةَشفتهن..َطيارة...َوكمانَ
  بتحومَبسماناَمشَأولَطيارتينَبشوفهن..َكنّاَصرناَشايفينَطياراتهنهاظولَ
 بسَهالطيارتينَغيرَشكل،َكأنهنَبتطلّعواَعلّي،َكأنهنَمكشراتَوببحرواََفيّي.
  صوتَبشّلَالعصب،"بوووم"َوقبلَماَأفهمَعلىَنظرتهن،َ
  "بوووم،َبوووم"وقعتَبأرضيَبعدَماَركبّيَهالت،َ
  "بوووم،َبووووم"يح،َابيّيه،َأبيّيه...َغّطيتَراسيَبإيديّه،َوصرتَأص
  والاَأناَلحالي،َبالسهل،َبعدَمدّة،َمشَعارفَقديشَهيّي،َرفعتَراسي
 السخولَتفرعطتَوماَعرفتَلوين..
  ركضَباتجاهَالبلد،َباتجاهَالبيت،فّزيتَوبلّشتَأ
  ناَالوحيدَاليَبركضَجّواتَالبلد.مرقتَبالزواريب،َالناسَبتركضَبّريتَالبلدَوأ
  تَعالبيت،َفشَحدا،َفتحتَالمضافة،الدار،َفتوصلتَ
  وريحةَشعطةَقهوةَمعبّيَالجو،كانَبكرجَالقهوةَبطلعَمنّهَهبّالَ
  فتَجيرانَالنا،َسألتهنَوينَأهلي،طلعتَلبّراَش
  قبرَبناتَيعقوبقالوليَانهنَشّملواَوبستنونيَبطرفَالبلدَعندَ
  حداعلىَدارَعّمي،َدارَأميرة،َفشَمرقتََركضتَاجريَفوقَراسي،
  مال،َاجريَكانواَأسرعَمنَتفكيري،بلشتَاركضَباتجاهَالش
  شوفَأميرةَلّماَأوصل،كانَكلَهّميَأ
  حكي،َانهَفيَناسَماتتَفيَالقصف..لأنيَعمَبسمعَطراطيشَ
 وصلت،َاتطلعت،َشفتها،َتنهدّت.َارتحت."1041
 6 enècS «
 nom zehc arimA’d niam al rednamed ed étnolov am ed erèp nom à relrap ed édicéd siava’j ùo ruoj eL
 nos el te tneiappaj slacahc seL .enielp tiaté enul al te tiun tiasiaf lI .servèhc sel ertîap siasiaf ej ,elcno
 ,tiun al tnadnep siatros sel eJ .uaepuort el euq sulp tiayarffe’m tiurb eC .tiun al ed ecnelis el tiarihcéd
 .stneilc ed sap tiassilpmeséd en euqituob al eénruoj al snad euq ecrap ,renîd el sèrpa
 elbissopmI .niol tiaté nos eL .erdnetne tif es ehcuom enu’d tnemennodruob el ,titep à titep siaM
 ed tiangiolé’s te tiahcorppa’s nos eL .ecnatsid ettec à tnemennodruob nu riovecrep ed tnemelamron
 setêb sel ,elbirret ed esohc euqleuq avirra lI .xued siam ,ehcuom enu sap tiaté’n eC .iom
 ,noiva nu siv ej niaduoS .reruelp à siam ,rimég à tnemiarv saP .rimég à tnerim es te tnerèsilibommi’s
                                                 
 .41-31.p ,.tic .po ,leḥēlḤ rimᾹʿ1041
393 
 
 
puis encore un avion. Ce n’était pas la première fois que je voyais des avions. Nous avions l’habitude 
de voir leurs avions planer dans notre ciel. Ces avions étaient différents. Comme s’ils me regardaient. 
Ils me montraient leurs dents et me scrutaient. Avant même que j’eusse compris leur regard, l’un me 
paralysa et Boum ! C’était un son qui paralyse les nerfs. Je tombai à terre après que mes genoux 
s’étaient mis à trembler et ne me tenaient plus. Boum ! Bouuuuum ! Après un moment dont je ne 
connais pas la durée, je relevai la tête. J’étais seul. Les bêtes s’étaient échappées je ne sais où. Je 
sautai et me mis à courir en direction du village, vers la maison. Dans les ruelles que je traversais, les 
gens couraient et s’échappaient de chez eux. J’étais tout seul à contre-courant. Je courais vers ma 
maison. J’entrai, il n’y avait personne. J’ouvris la porte du salon, le café était encore chaud, la fumée 
sortait de la cafetière et l’odeur emplissait l’air. Je sortis et croisai un de nos voisins. Je lui demandai 
où étaient mes parents. Il me répondit qu’ils avaient pris la direction du nord et qu’il m’attendait à 
l’entrée du village près de la tombe des filles de Jacob. Je pris mes jambes à mon cou et me mit à 
courir le plus vite que je pouvais. Je passai par la maison de mon oncle, chez Amira, elle était vide. Je 
repris ma course en direction du nord. Mes jambes allaient plus vite que mes pensées. La seule chose 
qui me préoccupait était de réussir à voir Amira lorsque j’arriverai. J’avais entendu des rumeurs à 
propos des bombardements selon lesquelles ils tuent les gens. Mon cœur sautait. J’arrivai, je jetai un 
œil, je la vis, j’étais rassuré, je me calmai. »1402 
Dans son histoire du départ des Palestiniens de la Galilée, Nafez Nazzal indique que les 
villageois de Saffuriya sont informés de la guerre qui se déroule dans les environs par un 
haut-parleur installé sur le toit du diwan du village1403. Effectivement, dans son récit, le poète 
s’y rend pour se renseigner sur la situation. Durant la nuit du 15 au 16 juillet, le village est 
bombardé par trois avions israéliens1404. Le récit historique confirme celui livré par le poète : 
durant toute la nuit, le village de Saffuriya est bombardé et ses habitants sont évacués à deux 
kilomètres au nord et à l’est du village avant de rejoindre la frontière libanaise puis Bint 
                                                 
1402 Amer Hlehel, op. cit., p. 14. 
1403 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75. Et au cours des dix jours de la troisième des quatre vagues d’exode définies par 
l’historien Benny Morris, Benny Morris, op. cit. 
1404 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75., « Pendant la nuit du 15 juillet, trois avions israéliens bombardent Saffuriya. Salih 
Muhammad Nissir, fermier et intendant pour la milice du village, se souvient : 
Trois avions israéliens survolaient le village et lançaient des barils remplis d’explosifs, de métaux, de clous et de bris 
de verre. Le bruit était très fort et effrayant… Tout le village trembla, les vitres se brisèrent. Ils défoncèrent les portes 
des maisons et pillèrent les réservent du village. Il y eut des morts et des blessés. Nous nous attendions à une 
guerre, mais pas à une attaque aérienne terrestre avec des chars. », traduction personnelle de : 
« During the night of July 15, three Israelis planes bombed Saffuriya. Salih Muhammad Nassir, a farmer and 
quartermaster for the village militia, recalled : 
Three Jewish planes flew over the village and dropped barrels filled with explosives, metal fragments, nails and glass. 
They were very loud and disrupting… They shook the whole village, broke windows, doors, killed or wounded some of 
the villagers and many of the village livestock. We expected a war but not an air and tank war. » 
L’attaque du village de Saffuriya par la septième brigade des Forces de Défense Israéliennes s’inscrit dans la deuxième 
étape de l’opération Dekel (8-14 juillet pour la première étape puis 15-18 juillet), Benny Morris, op. cit., p. 199‑200. 
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Jbeil1405. La chute des villes d’Acre puis Nazareth et des villages d’Al Mujdeil et de Saffuriya 
affectent le moral des Palestiniens1406.   
Benny Morris divise l’exode en quatre phases1407 au cours desquelles les Palestiniens quittent 
les villages et principalement les villes, mixtes ou palestiniennes, ou ont été expulsés par les 
troupes miliaires après la reddition d’autres villes.  
Lors de la première phase, environ 100 000 Arabes palestiniens ont fui. Les causes de la 
seconde phase sont l’objet de controverses. Selon les auteurs, les Arabes palestiniens ont fui 
ou bien ils ont été chassés et dans cette seconde hypothèse, sur base délibérée non. Ce sont 
entre 250 000 et 300 000 Arabes palestiniens qui fuient ou sont expulsés en particulier des 
villes mixtes ou arabes de Haïfa, Tibériade, Beisan, Safed, Jaffa et Acre qui perdent 90 % de 
leur population arabe. Lors de la troisième phase, entre 50 000 et 70 000 ont été expulsés 
manu militari de Lydda et Ramle après la reddition des villes. Ensuite, entre 200 000 et 220 
000 ont été poussés à fuir suite à des massacres et ont été expulsés quand ils n’avaient pas fui, 
à l’exception notable des Arabes chrétiens de Nazareth. Lors de la quatrième phase, les 
Arabes des zones frontalières ont été déplacés ou expulsés.  
La violence du lien à la terre ne s’exprime pas uniquement lors de l’Histoire palestinienne. 
Dès les premiers vers du « Poème de la terre »1408, Mahmoud Darwich exprime, en 1977, cette 
idée d’une terre « avide de sang » :  
« En mars, l’année de l’Intifada, la terre 
 Nous a divulgué ses secrets sanglants. En mars cinq filles sont passées devant les lilas et les 
fusils. Debout à la porte d’une école primaire, elles se sont enflammées de roses et de thym de pays. 
Elles ont inauguré le chant du sable. Sont entrées dans l’étreinte définitive. Mars vient à la terre des 
entrailles de la terre, il vient, et de la danse des jeunes filles. Les lilas se sont légèrement courbés pour 
que passent les voix des fillettes. Les oiseaux ont tendu leur bec en direction de l’hymne de mon 
cœur. 
                                                 
1405 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75‑77. 
1406 Benny Morris, op. cit., p. 200. 
1407 Les quatre periodes définies par l’historien sont : 
- Décembre 1947 – Mars 1948 : « l’exode arabe » 
- Avril – Juin 1947 : « l’exode de masse » 
- 9-10 juillet 1948 et 18 Juillet– 15 octobre 1948 : « les dix jours » puis « la seconde trêve » 
- Octobre – Novembre 1948 : « les batailles puis l’exode » 
Benny Morris, op. cit.. Benny Morris, The birth of the Palestinian refugee problem revisited, [Ed. rev, Cambridge, 
Cambridge university press, 2004, (« Cambridge Middle East studies », 18). 
1408 Mahmoud Darwich, La terre nous est étroite :  et autres poèmes   1966-1999, trad. Elias Sanbar, Paris, Gallimard, 
2000, (« Collection Poésie », 343), p. 143‑154. 
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Je suis la terre 
Et la terre, c’est toi »1409 
Le poète commence par la mention d’un événement historique, le meurtre de cinq fillettes lors 
de la cérémonie du Jour de la Terre le 30 mars 1977. Cet événement est le déclencheur d’une 
découverte pour le poète :  
« En mars la terre nous a divulgué ses secrets. »1410 
Il associe désormais la terre à la mort :  
« En mars, nous nous prolongeons dans la terre. 
En mars, la terre se répand en nous,  
Rendez-vous obscurs 
Et célébrations modestes. »1411 
Une nouvelle relation à la terre se développe alors. Cette relation donne lieu à un sentiment 
d’enferment sur sa propre terre, exprimée dans ce poème :  
« Patrie éloignée de moi… comme mon cœur,  
Patrie proche… comme ma prison, »1412 
Ce sentiment d’enferment, qui a été développé dans le chapitre précédent 1413 , n’est pas 
uniquement dû à l’occupation de l’esprit, mais il est aussi le résultat de la démythification de 
la terre. Le sentiment de dépossession la rend étroite. 
1.2.3.  « Et la terre nous est étroite » 
L’emploi de l’image de la prison dans « Le poème de la terre » de Mahmoud Darwich apporte 
un éclairage sur cette nouvelle représentation de la terre qui se développe dans la dramaturgie 
à partir de l’expérience d’À portée de crachat.  
Taher Najib exprime le sentiment d’enfermement que la terre lui inspire dans À portée de 
crachat. Ce sentiment lui fait ressentir la nécessité de quitter le lieu dans lequel il se trouve, 
au risque d’étouffer :  
"َ.اللهَمارَنيكرات  
.يتايحَلكَاهيفَرشحبوََهريبكَهدحوَهطنشَيدنعَ،يضارغاَملاَتيبلاعَضكرب 
.باتكَنمكأوَييعواَعسوتبَبودَاي 
                                                 
1409 Ibidem, p. 143. 
1410 Ibidem, p. 144. 
1411 Ibidem. 
1412 Ibidem, p. 145. 
1413 Chapitre 7, « L’enfermement ». 
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.هدوسلاَهردنكللَلحمَشف 
؟شيا 
ردنكَشيلخبَانا.عجراَحرَاتنيووََاذاَشفرعبَينلاَاللهَماربَهدوسلاَيت  
ايدنلقلَ,دلبلاَنمَهعلطلاَهاجتابََضكربوََعراشلعََلزنب.  
.طقستَامَلبقَاللهَمارَنمَينعلطيَيشاَيأَ،تيزنارتَ،يسكاتعَرّودب 
.اهطوقسَفوشتَينيعَيدبَاموَردقبَامَانا 
...وزوز 
أَيلابعَياجَهجردلَنفعمَدقلاهَلكَ،نفعمَوجلا.فت  
زجاوحلاَاروَاللهَماربَينورشحيََمهيلخاَردقبَام 
1414".سيرابلََعوبساَدعبَرفاساَينومرحيو 
« On se taille de Ramallah. Je passe chez moi en quatrième vitesse pour ramasser mes affaires. 
J’attrape une grande valise et fourre toute ma vie dedans. Des vêtements, des livres. Quoi, il n’y a plus 
de place pour mes chaussures noires ? Pas question de laisser mes chaussures noires à Ramallah. 
Qui sait si j’y reviendrai et quand ? Je redescends les escaliers en trombe et cours vers le check-point 
de Kalandia, dans l’espoir de trouver un bus, un taxi, n’importe quoi, pourvu que j’arrive à quitter la 
ville avant qu’elle ne tombe. Je ne peux pas, je ne veux pas être témoin du désastre. Zouzou ? 
Zouzou ?  
L’air empeste tellement que ça me donne envie de cracher. Ils ne m’enfermeront pas dans Ramallah, 
derrière leurs bagages de sécurité… Je ne me laisserai pas faire. Ce n’est pas eux qui m’empêcheront 
de partir pour Paris, la semaine prochaine. »1415 
Le récit est marqué par un rythme effréné, pour exprimer le sentiment de suffocation et 
d’étouffement et la nécessité pour le monologuant de partir. Il ne souhaite pas rentrer « chez 
lui ». Ce sentiment est confirmé, du moins justifié par la réalité de sa condition de Palestinien 
en Israël qu’il décrit lors de son arrivée. Cette même image est reprise par Taha dans la poésie 
déjà évoquée « La terre est une traîtresse » :  
« Et sa poussière nous est étroite. » 
Cette image fait écho à la poésie de Mahmoud Darwich intitulée « La terre nous est 
étroite »1416 : 
« La terre nous est étroite. Elle nous accule dans le dernier défilé et nous nous dévêtons de nos 
membres pour passer. 
Et la terre nous pressure. Que ne sommes-nous son blé, pour mourir et ressusciter. Que n’est-elle 
                                                 
1414 بيجنَرهاط, op. cit., p. 10. 
1415 Taher Najib, op. cit., p. 16‑17. 
1416 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 215‑216. 
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notre mère 
Pour compatir avec nous. Que ne sommes-nous les images des rochers que notre rêve portera,  
Miroirs. Nous avons vu les visages de ceux que le dernier parmi nous tuera dans la dernière défense 
de l’âme. 
Nous avons pleuré la fête de leurs enfants et nous avons vu les visages de ceux qui précipiteront nos 
enfants 
Par les fenêtres de cet espace dernier, miroirs polis par notre étoile. 
Où irons-nous, après l’ultime frontière ? Où partent les oiseaux, après le dernier 
Ciel ? Où s’endorment les plantes, après le dernier vent ? Nous écrirons nos noms avec la vapeur 
Carmine, nous trancherons la main au chant afin que notre chair le complète. 
Ici, nous mourrons. Ici, dans le dernier défilé. Ici ou ici, et un olivier montera de 
Notre sang. » 
En introduction de l’anthologie qui comprend ce poème, Mahmoud Darwich affirme : « Et je 
n’ai de cesse de m’exercer pour rapprocher le poème de sa généalogie mythologique, mais en 
tentant aussi de lui construire une mythologie contemporaine à partir de ses composantes 
intrinsèques »1417. Pour Carole Boidin et Emilie Picherot, ces propos révèlent le lien établi par 
Darwich entre passé et présent dans l’élaboration d’une imagerie spécifique : 
« L’un des principaux aspects qui marquent l’imagerie de Darwich est ainsi son rejet de 
l’autotélisme et la volonté de dialogue avec d’autres imaginaires –issus du passé, de l’Autre, 
de l’ennemi ou de l’aimé, de soi ou de tous. Le tout, dans l’objectif de fonder un nouveau 
fonds d’images susceptible d’accueillir tous les lecteurs. »1418 
Cette démarche s’inscrit dans la volonté de déconstruire le mythe de la Palestine dans le but 
de lui donner une portée universelle. Cette opération de déconstruction du mythe de la 
Palestine dans les productions participe à l’élaboration d’une forme de non-lieu. 
2. Le non-lieu 
L’étude réalisée dans les chapitres précédents conduit paradoxalement à ce constat : 
Jérusalem et la Palestine, au cœur de la spatialité palestinienne dans les revendications et dans 
les représentations, se font remarquer par leur absence dans les productions du corpus. En 
réalité, à l’exception de la pièce Un demi-sac de plomb, qui se construit sur une célébration de 
la ville, les pièces ne mentionnent pas directement Jérusalem, ou pas suffisamment 
                                                 
1417 Ibidem, p. 11‑12. 
1418 Carole Boidin, Ève de Dampierre-Noiray et Émilie Picherot, Formes de l’action poétique: René Char, « Fureur et 
mystère », Mahmoud Darwich, « La Terre nous est étroite et autres poèmes », Federico García Lorca, « Complaintes 
gitanes », Neuilly, Atlande, 2016, p. 231‑232. 
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fréquemment pour pouvoir conclure de la centralité de la ville dans ces textes. Quant à la 
Palestine, les chapitres précédents ont montré que si la Palestine est bien sûr au cœur de ces 
productions, c’est l’individu qui porte les représentations. Elles se construisent par 
l’expression de la mémoire individuelle, le récit des souvenirs, le développement d’une forme 
d’intimité scénique. 
Dans les pièces, les caractéristiques textuelles et scéniques de ces lieux se démarquent de 
leurs représentations traditionnelles. Jérusalem et la Palestine apparaissent comme des non-
lieux, selon la définition établie par Marc Augé : « Si un lieu peut se définir comme 
identitaire, relationnel et historique, un espace qui ne peut se définir ni comme identitaire, ni 
comme relationnel, ni comme historique définira un non-lieu. »1419 
Des stratégies d’écriture sont mises en œuvre pour représenter ces lieux, sans les nommer et 
de nouvelles formes de représentation du territoire émergent dans les productions.  
2.1.  Le lieu absent 
L’absence de la mention du lieu apparaît comme une première stratégie d’écriture pour 
construire ce non-lieu.  
2.1.1. Jérusalem 
Le cinquième chapitre a montré que la ville constitue le cadre principal des productions. 
Jérusalem marque tellement les personnages d’Un demi-sac de plomb qu’ils finissent par se 
confondre avec leur ville. Cependant, les autres pièces, À portée de crachat, Dans l’ombre du 
martyr, En dehors et Taha, ne l’évoquent pas, alors que Le temps parallèle ne compte qu’une 
seule mention de Jérusalem. La centralité du lieu et de la dimension spatiale dans les 
productions de l’après 2006 s’exprime paradoxalement par une absence de la ville de 
Jérusalem dans les espaces de la dramaturgie. Cette absence s’oppose à la centralité, 
traditionnelle, de Jérusalem dans la production littéraire palestinienne, soulignée par Ami 
Elad-Bouskila : 
« Jérusalem occupe une place centrale dans les productions palestiniennes et arabes, et pas 
uniquement au cours de la période qui précède l’Intifada, mais depuis la fin du XIXè siècle. 
Les travaux d’Abdallah Awad al-Khabbas ont identifié des centaines de poèmes, romans et 
pièces publiés entre les années 1900 et 1984, dans lesquels Jérusalem est centrale. »1420 
                                                 
1419 Marc Augé, Non-lieux: introduction à une anthropologie de la surmodernité, Paris, Éd. du Seuil, 1992, p. 100. 
1420 Ami Elad, Modern Palestinian literature and culture, Londres, 1999, p. 127., traduction personnelle de : 
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La centralité du sacré et du politique dans les représentations de Jérusalem marque la 
littérature : « L’aspect religieux de Jérusalem, comme motif central de la littérature de 
l’Intifada, est souvent accompagné de références politiques et historiques au passé glorieux 
islamique »1421. 
Cette absence s’oppose également à la place majeure qu’occupe cette ville, aussi bien dans les 
débats et les négociations politiques que dans les représentations mythiques de la Palestine 
revendiquée. Le titre du recueil de textes consacrés à la ville, réunis et présentés par Farouk 
Mardam-Bey et Elias Sanbar1422 souligne cette double composante largement répandue dans 
les représentations de la ville : Jérusalem. Le sacré et le politique. Pour les auteurs, la nature 
du problème qui touche la ville est triple : sacrale, historique et politique1423. La littérature 
doit trouver une place entre ces trois pôles, ou s’éclipser, comme dans les pièces du corpus, au 
profit de représentations indirectes de la ville.    
Cette idée de la saturation des représentations de la ville par les deux composantes sacrée et 
politique est soulignée par Éric Verdeil. Dans sa préface à l’ouvrage d’Irène Salenson, 
Jérusalem. Bâtir deux villes en une1424 , le géographe affirme que la ville « incarne par 
excellence la coexistence difficile des trois grandes religions monothéistes et leurs 
affirmations superposées et concurrentes sur un même espace»1425 . C’est justement cette 
superposition des affirmations qui mène à une dépossession des Palestiniens de leur ville, 
revendiquée par l’État d’Israël comme capitale au mépris du droit international qui condamne 
l’annexion de Jérusalem-Est depuis 1967.  La fragmentation du territoire palestinien depuis la 
construction du mur de séparation et l’accélération de la colonisation accroît ce sentiment de 
dépossession chez les Palestiniens dont l’accès à Jérusalem-Est, pour la grande majorité, est 
interdit.  
Dans son Dictionnaire amoureux de la Palestine 1426 , Elias Sanbar souligne que c’est 
seulement à partir du Mandat britannique que la ville prend une centralité « politique » :  
                                                                                                                                                        
« Jerusalem was central to both Arab and Palestinian works, not just in the period preceding the intifāḍa, but frome the 
end of the nineteenth century. The research of Dr ʿAbdallāh ʿAwaḍ al-Khabbāṣ has identified thousands of works of 
poetry, prose and plays published during the years 1900-84 in which Jerusalem was central. » 
1421 Ibidem, p. 133., traduction personnelle de : 
« The religious aspect of Jerusalem as a central motif in intifāḍa literature is often accompanied by political and 
historical references to the glorious Islamic past. » 
1422 Élias Sanbar et Farouk Mardam-Bey, Jérusalem: le sacré et le politique, Arles, Actes Sud, 2004. 
1423 Ibidem, p. 11. 
1424 Irène Salenson, Jérusalem: bâtir deux villes en une, La Tour d’Aigues, Éd. de l’Aube, 2014, 255 p. 
1425 Ibidem, p. 9. 
1426 Élias Sanbar, Dictionnaire amoureux de la Palestine, Paris, Plon, 2010, p. 240. 
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« Le Mandat d’une part, le sionisme de l’autre, l’intronisation de la ville comme capitale par le 
gouvernement colonial, la centralité de Jérusalem dans le projet sioniste vont lui conférer sa 
centralité politique –elle détient déjà la primauté religieuse – et en faire le premier enjeu du 
combat mettant aux prises sionistes et Palestiniens. »1427 
Henry Laurens dresse un tableau de la ville durant le mandat britannique en insistant sur son 
statut de capitale de la Palestine 1428 . La centralité politique de Jérusalem semble s’être 
développée tardivement dans un contexte spécifique, au contraire de l’autre dimension, celle 
de la sacralité de la ville, présente depuis les débuts de l’Islam : 
« Jérusalem, ou en arabe Al-Quds (la Sainte), a été un centre important sur le plan politique et 
religieux depuis les débuts de l’Islam, comme le montre le genre littéraire spécifique connu 
sous le nom de Faḍāʾil al-Quds, « Les mérites de Jérusalem ». Ce genre littéraire unique a 
connu un renouvellement après la conquête de la ville par les Croisés en 1099. Avant cet 
événement, Jérusalem était louée comme les autres villes saintes de l’islam. 
Depuis le vingtième siècle, les oulémas n’ont cessé d’appeler au jihad et à la libération de 
Jérusalem de l’occupation chrétienne. Parallèlement, le genre des « Mérites de Jérusalem » a 
pris de plus en plus d’importance dans le cadre d’une littérature en expansion insistant sur la 
sainteté de la ville de Jérusalem en islam. »1429 
Du point de vue des représentations mythiques de la Palestine, Jérusalem occupe également 
une place de choix. Sa dimension sacrée donne à la représentation mythique une force 
supplémentaire. Mahmoud Darwich décrit cette dimension dans son poème dédié à la ville, 
« À Jérusalem » :  
« À Jérusalem, je veux dire à l’intérieur 
des vieux remparts,  
je marche d’un temps vers un autre 
sans un souvenir 
qui m’oriente. Les prophètes là-bas se partagent 
l’histoire du sacré … Ils montent aux cieux 
et reviennent moins abattus et moins tristes,  
                                                 
1427 Ibidem. 
1428 Henry Laurens, op. cit. 
1429 Ami Elad, op. cit., p. 128., traduction personnelle de : 
« Jerusalem, or in Arabic, al-Quds [the holy], has been a centre of religious and political significance since the 
beginning of Islam, as is clear from the specific literary genre known as Faḍāʾil al-Quds, that is, ‘Praises of 
Jerusalem’. This unique literary genre saw a revival after the conquest of Jerusalem by the Crusader in 1099. Before 
this event Jerusalem was praised as were the other Islamic holy cities. 
However, since the twelfth century, the ʿulamāʾ [the Islamic scholars] have repeatedly called for jihād and the 
liberation of Jerusalem from Christian occupation. Parallel to this, the literary genre ‘Praises of Jerusalem’ became 
very important in a growing literature that emphasized the holiness of Jerusalem in Islam. »  
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car l’amour 
et la paix sont saints et ils viendront à la ville. »1430 
Dans cet extrait, l’espace littéraire de Jérusalem porte une forte charge symbolique et 
mythique.   
Un demi-sac de plomb est la seule pièce du corpus qui nomme Jérusalem et lui consacre un 
espace littéraire propre. Le statut de cette pièce est particulier du point de vue de son rapport à 
la ville de Jérusalem car elle constitue une ode à la ville1431. Pour cette raison, le lieu dans ses 
différentes dimensions, réelle et représentée, tient une place tellement importante qu’il 
concurrence les personnages qui deviennent marqués par la ville au point qu’ils en prennent 
les caractéristiques et que leurs actes soient guidés par cette influence.  
Cette dimension sacrée l’écarte des préoccupations quotidiennes des Palestiniens qui ne sont 
pas originaires de cette ville et qui leur paraît alors insaisissable. Dans Le temps parallèle, la 
ville est évoquée une seule fois par Rami, le plus jeune des détenus :  
" حلاص(َ:كحضيَ)تناوَشيلَ؟تكسمنا  
يمارَ:تنكَةرهاظمبَتقرحوَ،ملعَتلواحَ،برهاَسبَتعقو.  
حلاصَ:نيوَتناكَ؟هرهاظملا  
يمارَ:سدقلاب.  
حلاصَ:اساَرشدمَنلاوجلاَحياروَرهاظتتَ؟سدقلابَ  
1432".سدقلابَلغتشبَيناَلاَ:يمار 
« - Saleh (Il rit) : Et toi ? Pourquoi as-tu été arrêté ?  
- Rami : J’étais dans une manifestation et j’ai brûlé un drapeau. J’ai essayé de m’enfuir, mais je suis 
tombé. 
- Saleh : Où était la manifestation ? 
- Rami : À Jérusalem. 
- Saleh : Tu viens du Golan pour manifester à Jérusalem ? 
- Rami : C’est parce que je travaille à Jérusalem. »1433 
Cette évocation participe à l’élaboration d’une image de la ville issue de l’imaginaire des 
Palestiniens vivant en Israël. La violence et la présence militaire à Jérusalem se distingue du 
quotidien des Palestiniens en Israël qui ne côtoient pas l’armée israélienne dans leur ville. Le 
                                                 
1430 Mahmoud Darwich, Ne t’excuse pas: poèmes, trad. Élias Sanbar, Arles, Actes Sud, 2006, p. 43. 
1431 Ce point a été développé dans la partie 1 du chapitre 5 et particulièrement dans la section 1.1.3 intitulée « Célébrer 
la ville de Jérusalem : une ode dramaturgique ». 
1432 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 40. 
1433 Bashar Murkus, op. cit., p. 40.  
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danger que représente cette ville, pour les Palestiniens, est également suggéré dans cet 
échange entre les deux détenus. L’actualité de la fin de l’année 2015 et de l’année 2016, 
marquée par des événements surnommés « Intifada des couteaux » ont nourri cette image 
d’une ville dangereuse pour les Palestiniens et alimente ce sentiment d’insécurité chez les 
Palestiniens vis-à-vis de l’armée israélienne. 
L’absence de Jérusalem permet de développer une autre façon de raconter la ville qui se 
démarque des récits politiques et religieux et des productions littéraires précédentes. Elle ne 
signifie pas l’absence de représentations textuelles et scéniques de la ville et sa centralité n’est 
pas remise en question, mais d’autres stratégies de représentation sont mises en œuvre. 
Comme pour le sacré et le politique, « la question de Jérusalem ne peut être séparée de la 
question de Palestine »1434. 
2.1.2. La Palestine 
Par ce rapport singulier au lieu et au territoire, une autre image de la Palestine émerge dans les 
productions. Contrairement aux pièces des périodes d’avant 2006, la Palestine, en tant que 
territoire, n’est que très peu mentionnée. 
La pièce En dehors s’inscrit dans la continuité des représentations traditionnelles de la 
Palestine : 
1435"ددجلاَنيمداقلاَعمَبورحلاَلوأَنعوَاهتيرقَنعَينتثدحَيتدجَكانه " 
« Ma grand-mère m’a parlé de son village et des premières guerres contre les nouveaux 
arrivants. »1436 
L’image de la grand-mère qui raconte à son petit-fils ses souvenirs de la Palestine d’avant la 
Nakba, une Palestine villageoise de l’innocence que la guerre de 1948 a détruite, devient un 
topos de la littérature palestinienne et de la revendication nationale des Palestiniens. 
Ces images sont déconstruites par le poète Taha, qui préfère la ville au village1437 et qui 
raconte les vieilles dames du village sur un autre registre. Au contraire du récit de l’Histoire 
livré par le monologuant d’En dehors où les étrangers sont assimilés à la guerre et à 
l’occupation, le poète mentionne le rôle des Britanniques dans l’arrivée du cinéma dans son 
village natal.  
                                                 
1434 Élias Sanbar et Farouk Mardam-Bey, op. cit., p. 9. 
1435 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p.2. 
1436 Rami Khader, op. cit, p. 1. 
1437 Voir la partie 2 du chapitre 5 intitulée « La ville de Haïfa ». 
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Le monologuant d’En dehors développe cette image de la grand-mère comme garante des 
souvenirs, de la mémoire individuelle et de l’Histoire :  
ملعتبَةدحوَلوأَتناكَيتس"برشأَينَيتسَايَكمحريَةللاَ،ةوهق  
حأًَاميادَتنكَينأَركذتبنيتنثَوأَةفشرَينيطعتَاهعنقأَلوا  
تناكَسبَبراوشَيلعلطيَةفياخَوشَلاقَضفرت  
يَناكَمكبوسحمَسبنيتنثَوأَةفشرَقرسيَرخلآاَيفَردق  
ءيشَلكَيليكحتَتناكَيتس 
اهلابحَيفَعقوَفيكوَيديسَتاياكح 
هتبحَفيكوَاهبحَفيك 
ياكحَيليكحتَتناكبرحلاَتا  
يراتلاَبتكَلكَنمَقدأَتناكَاهليصافتَاللهو"سرادملاَيفَاهايإَانوملعَيللإَخ  
 َمعَينثدحتَتناكةريهشَةلمجبَانهَىلإَان لصوأَا  
"مهامسَكرحي" 
سانلاَنمَرثكأَمهفيبَجاجدلا" 
؟يتسَايَشيل 
لقبنشَكلعلطبَ..َةوهقَبرشتَامَكلت  
شلجعتست 
ويجلاَلكبَتحوروَبانشبَتجأَةيبرعلاَشبانذ  
1438"ةوهكلاَطح 
« Ma grand-mère, que Dieu la garde, est la première à m’avoir fait goûter le café. 
Je me souviens que j’essayais toujours de la convaincre de me laisser en boire une gorgée ou deux. 
Mais elle refusait car j’étais encore jeune et elle avait peur que des moustaches me poussent sur le 
visage. 
Mais je parvenais toujours à boire une gorgée ou deux à la dérobée. 
Ma grand-mère me racontait tout :  
Les histoires de mon grand-père 
Et comment elle avait réussi à le faire tomber amoureux d’elle. 
Elle me racontait les longues histoires de la guerre 
Dont les détails étaient bien plus nombreux que dans les livres d’histoire. 
Elle me racontait comment nous en sommes arrivés là avec sa fameuse phrase :  
« -Les poules sont plus intelligentes que les humains. 
- Pourquoi, grand-mère ? 
- Ne bois pas de café sinon ta moustache va pousser. Ne sois pas pressé. 
                                                 
1438 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 5. 
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- Tous les soldats arabes sont arrivés avec une moustache et ils sont rentrés chez eux avec une 
queue. Pose ce café. »1439 
L’image de la grand-mère et de la tasse de café s’inscrivent dans un réseau de référentialité 
marqué par la poésie de Mahmoud Darwich, « À ma mère », qui les a érigées comme des 
topoï de la littérature palestinienne :  
« J’ai la nostalgie du pain de ma mère,  
Du café de ma mère,  
Des caresses de ma mère… »1440 
L’image d’une Palestine ancrée dans son milieu naturel et bucolique est reprise par le 
monologuant d’En dehors :  
"َ"رتعزلاوَبشعلاَنيبَنيقثاوَاناطخبَيشمنَفيكَهبشتَلاَيهَ،يدلبَنمَتسيلَمادقلأاَهذه1441َ
« Ces pas ne viennent pas de mon pays, ils ne ressemblent pas à notre manière de marcher, sûrs 
entre l’herbe et le thym. »1442 
Mais, par l’appropriation de ces images traditionnelles, de nouvelles formes émergent :  
" زاكعَوديإبَدلولاه  
ريثكَريغصَورمعَو 
ويبَناكسانلاَوفاخوَم  
ديعبَوحاروَتيبلاَوكرتو 
ربكتَتناكَهبرغلاَامَلكَناكو 
رثكأَرغصيَعجريَورمعبَوه 
ودنعَناكَةياكحَيكحتَوتسَتناكَ،تيب  
تويبَاهيفوَةمتعَاهيف 
ريخلاَنوهَناكَ،ناكَامايَناك 
1443"ةياكحلاَوعمَلمحوَريطلاَراطَنوهَنم 
« Ce garçon tient une canne à la main 
Il est très jeune 
Un jour, les gens ont eu peur 
Ils ont quitté leur maison et sont partis loin 
Plus le sentiment de nostalgie croissait  
                                                 
1439 Rami Khader, op. cit., p. 4. 
1440 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 16. 
1441 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 3. 
1442 Rami Khader, op. cit., p. 2. 
1443 Rāmī Ḫaḍir, op. cit., p. 3. 
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Et plus il rajeunissait 
Il avait une maison, sa grand-mère racontait des histoires 
Elle parlait d’ombre et de maisons. 
Il était une fois. Il était le bon 
Et d’ici, l’oiseau s’est envolé avec l’histoire. »1444 
La figure traditionnelle du vieil homme, une canne à la main, est employée pour être reprise : 
c’est un jeune homme qui porte une canne. Le départ de l’oiseau marque également une 
nouvelle forme de représentation de la Palestine. L’oiseau migrateur, fréquemment employé, 
ne revient plus et s’envole avec l’Histoire et les souvenirs.  
Un demi-sac de plomb semble s’intégrer dans le réseau des images traditionnelles de l’espace 
palestinien. La mise en scène participe à l’affirmation de ce choix avec des costumes qui font 
référence au folklore et à la tradition. Le personnage de Camélia porte une robe brodée dans le 
style traditionnel palestinien. La broderie est souvent utilisée comme symbole d’unité 
nationale. Les personnages masculins portent également un costume qui fait référence au 
folklore palestinien et que l’on retrouve dans les performances de dabke1445 : 
 
                                                 
1444 Ibidem, p. 1-2. 
1445 Voir p. 56. 
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Un demi-sac de plomb, Reem Talhami, TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014. 
Photo Najla Nakhlé-Cerruti. 
 
Un demi-sac de plomb, Reem Talhami, TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014. 
Photo Najla Nakhlé-Cerruti. 
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Un demi-sac de plomb, Raǧāʾī Ṣandūqa (à gauche) et ʿAbd al-Salām ʿAbdūh (à droite), 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014. Photo Najla Nakhlé-Cerruti. 
Le décor participe également à la représentation d’un espace folklorique. Le sol est recouvert 
d’un tapis de style oriental et un paravent en bois est placé derrière l’estrade sur laquelle le 
joueur de luth est assis. Des tasses de café sont servies aux spectateurs des premiers rangs, 
installés autour de tables rondes. Les tasses et la cafetière sont également de style oriental. Le 
café, topos de la littérature palestinienne, est utilisé mais repris dans une forme matérielle 
pour montrer qu’au théâtre, les objets et la matérialité constituent un langage au même titre 
que le langage du texte. 
Tous ces éléments intègrent le folklore et les traditions à l’identité collective palestinienne. Ils 
constituent un moyen d’expression et d’affirmation de cette identité. 
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Un demi-sac de plomb, Reem Talhami, Kanʿān al-Ġūl et Raǧāʾī Ṣandūqa (de haut en bas). 
Page Facebook de la pièce. 
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Un demi-sac de plomb, Kanʿān al-Ġūl, TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014. Photo 
Najla Nakhlé-Cerruti. 
Le temps parallèle compte une mention unique et indirecte de la Palestine :  
" عيدوَ:ينقدَةحينمَ؟حص  
حلاصَ:هاَهيبلش.  
يمارَ:ينقدوَ؟فيكَ  
1446".نيطسلفَلكبَنقدَىلحاَ،كنقدَ:حلاص 
« - Wadīʿ : Ma barbe est belle, non ?  
- Saleh : Oui, sexy. 
- Rami : Et la mienne ?  
- Saleh : Ta barbe est la plus elle de toute la Palestine ! »1447 
La réplique de Saleh qui constitue l’unique mention de la Palestine est réalisée sur le ton de 
l’humour. Elle participe ainsi à l’opération de démythification de la Palestine. L’image de 
Palestine, solennelle et intouchable, disparaît au profit d’une mention humoristique, voire 
ironique du lieu–Rami, le plus jeune des détenus en fin de puberté n’a pas de barbe.  
                                                 
1446 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 38. 
1447 Bashar Murkus, op. cit., p. 38. 
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2.2. Les nouvelles formes du territoire 
Deux nouvelles formes du territoire émergent : une Palestine intime et une Palestine-monde. 
Opposées, ces deux formes présentent deux manières de représenter la Palestine. Elles 
permettent d’élargir l’étendue des représentations. 
2.2.1. Palestine intime 
Le corpus laisse une large part aux récits individuels. Les textes racontent sur scène le 
Palestinien plus que la Palestine, l’individu plus que le collectif. Placé au centre, l’individu 
devient le héros des pièces. Les sentiments des héros constituent le cœur du récit au profit 
desquels l’action dramatique classique disparaît. 
Le locuteur monologuant de Dans l’ombre du martyr livre, sur le ton de la confidence et 
comme s’il se parlait à lui-même, ses peurs pendant la seconde Intifada :  
" ...ةرمَنامكَيّنمَبرهيَردقَ...رباج  
لعَفياخَاناوَىنتسبَ،متعتبَيوشَدعبَ،وضلاَّفخيَاملَلاإَهبايغبَرعشبَامَ،ّدشيبَدقلاهَباتكلاَةقطنملاَدودحَى
َيفَتوفأَيجرتسمَشمَسبَ،روبلاَضرلأاَءادبتبَامَحرطمَ،ةينكسلاسبَ،رباجَىلعَفياخَ.ةيربلاَبراقعَ
َصنَهرجاَعبصاَ.ةيوشَجرعيبَ،مهعمَوهَلااوَ;َبلكَمكَيجييبَ،اريخآَ.رتكأَينتيفوخمَروبلاَايايحو
1448"...عولخم 
« Jaber... il a encore réussi à m’échapper... 
Le livre est si captivant, je ne remarque son absence que quand la lumière baisse, bientôt il fera noir, 
j’attends apeuré à la limite de la zone habitée, là où commence le terrain vague mais je n’ose pas 
m’engager dans la garrigue. J’ai peur pour Jaber mais les scorpions et les serpents du terrain vague 
me font encore plus peur. Finalement, quelques chiens apparaissent et en leur compagnie je l’aperçois 
qui boitille. Son orteil est à demi arraché... »1449 
Le discours disloqué plonge le spectateur dans les pensées du monologuant. Il exprime ses 
angoisses et fait part de ses commentaires : 
" مَهنأكوَناكَ.يكببَاناَينإَهيفَشرثأَاموَ،يكبيَشناكَام.لعزتَانمإَتناكَاملَرتأتيبَا  
يلاَنمَيمإَيمحيوَليئارسإَلصويَلمأَىلعَةيربلاَيفَمويَلكَيفتخيَناكَهنإَتمهفَ  تَةدمبَاهيدعبَاملَدوه
نهَلغشلاَيفَنوكت.هرعاشمَنعَىكحيَناكَامَهرمعَ.كا  
روصرصَلتقيَدحاوَهنإَيفكيَناكَسبََرّكفنَانكَهنإَةجردلَهناكربَروثيَناشعَهمادق  
                                                 
1448 Franswā Abū Sālim, op. cit., p.13. 
1449 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 10. 
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1450".اهلمعَيللاَلتقيَحرَهّنا 
« Il ne pleurait pas, ça ne l’a pas ému que moi je pleure. On aurait dit que ça ne le touchait pas quand 
notre mère se fâchait. Bien plus tard, j’ai compris qu’il disparaissait tous les jours dans la garrigue 
espérant arriver en Israël pour protéger ma mère des Juifs quand elle était au travail là-bas. Il ne 
parlait jamais de ses sentiments. 
Mais il suffisait que quelqu’un tue un cafard pour l’enrager à un point qu’on aurait pu croire qu’il allait 
tuer le fauteur. »1451 
Les angoisses du monologuant sont associées au temps passé. Le présent apporte un éclairage 
et une distance qui lui permettent de les calmer. 
Dans Le temps parallèle, Le personnage de Murad fait également part de ses appréhensions à 
ses codétenus :  
" دارمَ:يكحلاَينفوخبَ.  
عيدوَ:؟شيل  
دارم(َ:كحضي)  
عيدوَ:يطوَكتوصَاساَوقيفبَبابشلاَشدعنموَصلخن.  
دارمَ:تناَمهافَيلعَشيل.  
عيدوَ:شفَيشاَفوخبَ،نوهَياهَرخآَةلحرم.  
دارمَ:اناَشيدبَنوكاَنوه.  
1452".نوهَنوكيَودبَادحَشفَ:عيدو 
« - Murad : Je suis désolé.  
- Wadīʿ : De quoi ?  
- Murad : Ça me fait peur d’en parler. 
- Wadīʿ : Pourquoi ?  
- Murad (Il rit). 
- Wadīʿ : Moins fort ! Ils dorment encore, s’ils se réveillent on n’a pas terminé.  
- Murad : Qu’est-ce que tu comprends ?  
- Wadīʿ : Rien ne fait peur ici. Ici, c’est la fin.  
- Murad : Je ne veux pas être ici.  
- Wadīʿ : Personne ne veut être ici. »1453  
                                                 
1450 Franswā Abū Sālim, op. cit., p.13. 
1451 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 10. 
1452 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 9-10. 
1453 Bashar Murkus, op. cit., p. 9-10. 
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Une intimité scénique se développe, supportée par la construction en huis-clos étudiée dans le 
chapitre précédent. Et d’ailleurs, dès l’ouverture de la pièce, le spectateur est plongé dans 
l’intimité des détenus et dans le quotidien de leur vie en prison :  
"1  
 |يف ةحاس نجسلا |  
(،عيدوَ،داؤفَحلاصَ–َيفَةروفلاَ)  
َ:حلاص(ثحبيَيفَهبويجَ)نيوَتحارَ؟ةحادقلا  
1454")لخدملاَهاجتابَرظنيَ،يشملابَنورمتسيَةيقبلاَ،يشملاَنعَفقوتي(َ:عيدو 
« 1- Dans la cour de la prison 
(Wadīʿ, Fouad et Saleh au moment de la pause) 
- Saleh (il cherche quelque chose dans ses poches) : Où est passé ce briquet ?  
- Wadīʿ (il s’arrête de marcher et les autres continuent, il regarde en direction de la porte 
d’entrée.) »1455 
Tout au long de la pièce, ce même personnage, Saleh, le plus âgé de tous, cherche son briquet. 
Cet élément ne sert pas à l’évolution de l’action ou à la réalisation de la quête qui anime le 
héros. Sa fonction est de créer une forme d’intimité scénique et textuelle. Elle donne forme à 
une autre forme d’intimité qui se construit sur le paradoxe de la rencontre entre le ton de la 
confidence et le caractère collectif d’une représentation théâtrale. Ainsi, le public se trouve 
placé au cœur du processus de création, qui met en tension ses différents pôles : la scène et la 
salle. C’est par l’intimité partagée que le public joue son rôle, entendu ici au sens brechtien. 
Le processus de distanciation, développé par Bertold Brecht, prend ici tout son sens et suit le 
principe de base : « Car il s’agit ici de développer des arts : l’art dramatique et l’art du 
spectateur ». Par le passage aux théories de Brecht, la question de l’intimité pose également 
celle de l’acteur et de son travail de jeu, ou, telle que la pose l’auteur dans L’Art du comédien, 
celle de « l’art et du métier de comédien dans une poétique générale du théâtre. »1456. Par cette 
intimité, une relation privilégiée s’établit entre le comédien et le personnage qu’il incarne et le 
spectateur. La relation triangulaire établie par Brecht trouve sa pleine expression dans l’intime 
partagé sur scène.  
La pratique du genre théâtral semble arriver à un état de maturité. C’est-à-dire que le genre se 
détache de la revendication politique, il n’est plus employé uniquement comme outil de la 
                                                 
1454 Baššār Murquṣ, op. cit., p. 3. 
1455 Bashar Murkus, op. cit., p. 3.  
1456 Bertolt Brecht, L’art du comédien: écrits sur le théatre, Paris, L’Arche, 1999. 
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contestation et de la revendication mais il se développe avec des outils esthétiques et 
artistiques. Les différents éléments du processus de création et de représentation sont 
questionnés sur la scène palestinienne où la question du public et de son rôle se pose.  
Dans l’ombre du martyr engage le public directement dans le processus de création et de 
représentation :  
" نوكيَحرَادحَاموَ.انأَلاإَّيلعَمكحيَهلعلطيبَادحَامَ.ةمكاحملاَيفَيسفنَىلعَينمَبعصأ  
 
.تنأَانأَنكل 
 
1457".انأَنوكتَكايإَيدبَامَنكل 
« Personne n'a le droit de me juger à part moi. Et personne ne sera plus dur à faire mon procès que 
moi-même. 
 
Mais je suis toi-même. 
 
Mais je ne veux pas que tu sois moi. »1458 
Les périodes précédentes de l’Histoire de la dramaturgie palestinienne s’inscrivent dans un 
rapport différent au public. Il semble que le changement de nature de ce rapport soit 
conditionné par un changement dans l’expression des représentations de la Palestine. D’une 
Palestine revendiquée directement et politiquement, la disparition de l’espace palestinien 
directement mentionné permet de passer à une dramaturgie dont les objectifs dépassent le 
politique, auquel le genre était restreint, pour des objectifs littéraires, poétiques et esthétiques. 
Le genre acquiert alors ses propres spécificités et se détache de la Palestine, comme contexte 
de création et comme référent de représentation, et de l’enfermement qu’elle peut entraîner 
pour la pratique théâtrale. Contre l’emprisonnement de la Palestine de son propre théâtre dans 
du local, les textes du corpus s’inscrivent dans les questionnements et les productions 
mondiales. Par ce détachement du contexte local, qui se réalise en s’appuyant sur le 
développement d’une forme de représentation par l’intime, la Palestine accède au reste du 
monde. 
2.2.2. Une Palestine-monde 
                                                 
1457 Franswā Abū Sālim, op. cit., p. 16. 
1458 François Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 13.  
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La pièce À portée de crachat se termine par l’idée que le récit palestinien s’adresse au 
monde :   
"َمح نوه ...َنوهَمح ,مح ريثك.  
سمشلا هيوق اندلابب.  
سمشلا نوه هيوق هجردل  نكممشم َاهنمََنينيعلاََوشبغتيَام .حرشم ردقا نوه ,لثم ام تعتمت كانه ,حبار 
يرغد سمشلاب .اودم  ليللا .هودم .شوهولخت قرمي . ينطو ناقرغ .ماهللااَينعَبجاح ينكراتو يراعَ
فافشو مادق يردق ,لثم ام سمشلا ينيعَتشبغ  
  ثلاث تارم.  
هرملا ىلولاا امل تعلطتا اهيف ,هرملا هيناثلا امل تعلطتا اهيف  هرملاوَ, هثلاثلا امل تلواح اهيطغا كبسي نوليان.  
انأ شيدب حبص .سساح درب سراق امل يللا يلوح هطقنب هفافتوَقرع ,درب سراق.  
1459".ليللل يناثلا هفرطل لولأأ هفرط نم هودمَ,ليللا اودم 
« Il faut chaud ici… très chaud… Je tire les rideaux pour rester dans le noir. Une autre journée 
commence. Le soleil tape dure dans ce pays. Et il brille si fort, qu’on devient aveugle si on le fixe trop 
longtemps. Ici, je ne pourrais pas le regarder, comme j’aimais le faire là-bas. Oui, le soleil tape dur. 
Fermez les rideaux, retenez la nuit. Empêchez-là de s’enfuir. Retenez-là. Mon pays a sombré. Il m’a 
privé de vision, il m’a mis à nu et m’a livré à mon destin. Comme le soleil qui, par trois fois, m’a 
aveuglé. La première fois, quand je l’ai regardé en face, la deuxième, quand je l’ai regardé en face et 
la troisième, quand j’ai essayé de m’en protéger avec un sac plastique. Je ne veux pas que le matin se 
lève. Je ressens un froid terrible, alors que la foule, en bas, sue à grosses gouttes et crache sans 
désemparer –un froid glacial. Retenez la nuit, tendez-la bien, étirez-là, étirez-la encore, encore… »1460 
Par la mobilisation d’un réseau de sensations, le monologuant exprime un mal qu’il ressent 
dans son corps : il a chaud et froid en même temps, le soleil qui tape trop fort l’aveugle et il 
veut rester dans le noir. La répétition de l’adverbe de lieu « ici » indique que son état est lié à 
l’endroit dans lequel il se trouve.  
L’adresse finale au public par l’emploi du pronom de la deuxième personne du pluriel 
« vous » donne au dernier message du monologuant une portée universelle. Il fait part de ses 
émotions et de ses questionnements en tant qu’être humain et pas en tant que Palestinien. 
C’est sa condition humaine qui prime et qui prend le dessus sur sa condition de Palestinien. 
Cette condition n’occupe pas la dernière réplique bien qu’elle occupe toute la pièce et qu’elle 
en soit la raison d’être.  
                                                 
1459 بيجنَرهاط, op. cit., p. 22. 
1460 Taher Najib, op. cit., p. 38. 
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Le poète dans Taha livre le récit de sa vie telle que son cours a été décidé une fois l’État 
d’Israël créé. Sa condition de Palestinien et la Palestine occupent une place centrale dans la 
narration, mais pourtant, la pièce s’achève sur le récit du récital des poètes arabes qui se tient 
à Londres et la victoire personnelle du poète sur la vie. La pièce s’achève sur la récitation 
d’un poème qui ne mentionne pas la Palestine mais décrit la condition de l’homme gouverné 
et dominé. Le monologuant conclue par le récit sur le registre personnel et individuel :  
"دبع يداهلا  َع  راص ي ًَةلو د ى مظ ع  
 
يف  َه تايح  
ام َ أ  رق لاو ب ت ك.  
يف  َه تايح  
ام  َع ط ق ،ة  ر  ج ش  
لاو  َن ع ط ة  ر ق ب.  
يف ،  ه تايح ام باج ةريس كرويوينلا ؛زميات  
اه باي  غ ب.  
يف  َه تايح  
ام  َع ف  ر َ ه تو  ص ىلع ٍَد  حأ  
لاإ  َه  لوق ب:  
«َْلّض ف ت»...  
«َ اللهو ميظعلا ريغ تَْلّض فت»  
 
*** 
 
عمو ،  كلذ  
 َو  ه ف ا يحي ًَةّيضق ًَة  رساخ.  
، ه ت لاح 
ٌَسو ئيم ،اهنم  
َ هُّق  حو َ ةّرذ ،ٍحْل  م  
َْت ط ق س يف  َطيح  ملا.  
 
*** 
اّهيأ َ ة داسلا !!  
َّنإ ،يلّكو  م لا  َف  رعي ًَ ائيش نع  َهّو دع !!  
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َ دّكؤ أو ،ْم كل  
هّنأ َْول ىأر َ ةراّح ب زْياربرتنلإا  
 َم د ق ل  َم  ه ل  َضْي بلا ،يلقملا  
 َن بلو سيكلا !!  
 
ضَامَةعاقلاَةّرملاهتفقزوَاهيرجإَىلعَتفقوَامنإَ،تكح  
َناكَامَ،اهرطاخبَشمَ،اهنعَبصغَايندلاعَتيجأَّلاصأَانأَ،ةلوهسبَيدنعلَيشإَيناجأَامَيتايحَيفَ،كيهَانأ
1461"....يناياَاهدب 
« Abd el-Hadi lutte contre une superpuissance 
 
De toute sa vie 
Il n’a ni lu ni écrit. 
De toute sa vie 
Il n’a coupé un arbre 
Ni égorgé une vache. 
De toute sa vie, il n’a parlé sur le dos 
Du New York Times,  
Il n’a élevé la voix sur personne 
Sauf pour dire :  
« Entrez, s’il vous plaît,  
Par Dieu vous ne pouvez refuser. » 
 
Malgré cela,  
Sa cause est perdue,  
Sa situation 
Est désespérée 
Et son droit un grain de sel  
Tombé dans l’océan. 
 
Mesdames, Messieurs :  
Sur mon ennemi mon client ne sait rien. 
Et je vous assure que s’il croisait les marins de l’Entreprise 
Il leur servirait une omelette 
Et du fromage blanc ! 
                                                 
1461 ʿĀmir Ḥlēḥel, op. cit., p. 38-39. 
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Cette fois, la salle ne rit pas, elle se leva et applaudit. 
 
Je suis comme ça. Toute ma vie, je n’ai rien eu facilement. D’ailleurs je suis venu au monde contre 
son gré, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. »1462 
La récitation de ce poème, complétée par le commentaire final du poète-monologuant, affirme 
la centralité de l’individu dans le récit qu’il vient de livrer sur scène. Le poème se présente 
comme une mise en abyme du récit de vie et trois niveaux de référentialité apparaissent : la 
fiction dans la poésie, la fiction sur scène et la réalité. Ces trois niveaux se rejoignent autour 
de la réflexion menée sur l’individu et l’humanité. C’est autour de cette humanité que les 
pièces proposent une réflexion sur l’identité.  
 
                                                 
1462 Amer Hlehel, op. cit., p. 36-37. 
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Conclusion de chapitre 
À la lumière de l’étude menée dans ce chapitre à partir de productions emblématiques dans 
l’élaboration du mythe littéraire de la Palestine, il apparaît que les pièces du corpus se 
démarquent des représentations traditionnelles de l’espace littéraire palestinien. 
Les pièces qui précèdent celles du corpus s’inscrivent dans les représentations traditionnelles 
de la Palestine. Ces représentations de l’espace palestinien, sont soutenues par la mise en 
place de différentes temporalités ou périodes de l’Histoire, imaginaire ou réelle, de la 
Palestine. Le passé est le temps du mythe : un temps mythique de la lutte pour la liberté 
souveraineté et un temps folklorique pour l’affirmation de l’identité et la revendication de son 
existence. Ces éléments communs aux productions disparaissent en 2006 avec l’expérience 
d’À portée de crachat qui, alors, marque un tournant dans l’histoire du théâtre palestinien. Ce 
tournant correspond à un changement d’ordre esthétique dans les productions. La Palestine 
n’y est plus représentée par la construction d’un mythe. Au contraire, une forme de 
déconstruction du mythe se met en place dans les pièces du corpus.  
La déconstruction du mythe de la Palestine s’appuie sur différents procédés dont tout d’abord 
le rejet de la terre traditionnellement célébrée. La terre est désignée comme une traîtresse. 
C’est elle qui porte la responsabilité de la perte et de la dépossession subies. La terre est 
également désignée comme sanguine et meurtrière, à l’opposé de l’image traditionnelle de la 
terre nourricière. Finalement, dans la continuité de l’expression de la condition humaine 
développée dans le chapitre précédent, la terre est étroite. C’est-à-dire que le Palestinien sort 
de sa condition palestinienne pour revendiquer son humanité.  
Une forme de non-lieu se développe alors dans les pièces du corpus. Paradoxalement, la 
centralité de la dimension spatiale se construit en l’absence de mention directe et explicite des 
lieux qui construisent une image traditionnelle de la Palestine. De nouvelles formes de 
représentation du territoire et de construction de l’espace de la dramaturgie émergent alors. 
Ces formes se construisent sur le développement d’une forme d’intimité scénique qui permet 
de raconter la Palestine du point de vue de l’individu, central tel que le chapitre précédent l’a 
montré. Par l’individualité et l’humanité, un message à portée universelle s’élabore sur scène. 
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Chapitre 9  
Symbolique identitaire dans l’expérience 
dramaturgique des Palestiniens 
Le chapitre précédent a montré que dans les pièces, une opération de déconstruction du mythe 
de la Palestine est à l’œuvre. Cette opération, qui s’appuie sur la redéfinition des mythes 
établis, aboutit à l’émergence d’une forme de non-lieu, entre intimité et universalité. Par le 
non-lieu, de nouvelles formes d’expression émergent, notamment dans la formulation des 
dynamiques identitaires.  
Le renouveau des formes d’expression des dynamiques identitaires s’inscrit dans un processus 
amorcé par À portée de crachat. Ce processus se construit en rupture avec les précédentes 
manières de définir l’identité palestinienne et vise le rapprochement des Palestiniens, quel que 
soit le lieu dans lequel ils se trouvent. La scène devient un lieu de questionnements 
identitaires individuels. Ces questionnements font apparaître de nouvelles figures du 
Palestinien qui renouvellent les représentations des Palestiniens et de la Palestine.  
L’émergence de dynamiques identitaires par la scène et sur scène 
La scène se présente comme un lieu de questionnements identitaires. La formulation de ces 
questions se construit sur la nature-même du genre théâtral. Le genre théâtral, dont la pratique 
est largement dépendante de la réunion de conditions matérielles spécifiques, se déploie dans 
un espace contraint sur le territoire palestinien. Le théâtre cherche alors à dépasser les 
frontières imposées par l’élargissement de l’espace de la dramaturgie, voire la tentative 
d’élargissement. L’élargissement de l’espace, dans le texte, sur scène et par la scène, vise à 
dépasser les frontières imposées et à rassembler.  
1.1. Questionner l’identité 
 « Si le commencement de l’Histoire n’a jamais lieu, si les identités ne possèdent pas de dates 
de naissance et si nos racines sont devant nous, c’est que seuls les flux identitaires existent, 
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insaisissables autrement que dans leur mobilité de lignes traversant temps et lieux et qu’il 
convient d’appréhender à certaines hauteurs de leurs circulations. »1463 
Elias Sanbar remarque le caractère mouvant et fluctuant de l’identité, la dramaturgie 
palestinienne exprime ce rapport mobile à l’identité de l’individu.  
1.1.1. Le lieu et l’identité 
Le monologuant d’À portée de crachat exprime le lien entre le lieu et l’individu : 
" .ئيهتَ,يلَأيهتَ,هلتحمَندمَررحتبَولسواَهناَيلأيهتَهظحلل  
!ايزاتنافلاَنمَ,دحاوَيشاَنمَسبَينتررحَولسواَهناَلاا 
ستبَاهتقوَناكَجيورنلاَكلمَرهظَنمَتعلطاَيناَولَهناَايزاتنافلاَنمبَنودبوَعطاقَ,حضاوَلكشبَىم:هلبل  
"َ!!!"ريملاا  
!!!يجيورنلاَريملاا 
1464".يأَيأَيا 
 « Pendant un temps, on a cru que les accords d’Oslo allaient libérer les villes occupées.  
La seule chose dont Oslo m’a vraiment libéré, c’est d’une illusion. 
Dire que si j’étais sorti de la bite du roi de Norvège, j’aurais hérité d’une identité nickel, d’une identité 
qui ne prête à aucune confusion : prince ! Prince de Norvège ! Ah dommage… »1465 
Cependant, il exprime plus loin son refus de restreindre l’identité au lieu d’origine. Il 
n’accepte pas le déterminisme identitaire :  
1466".يتدخمَطحبََنيوَبسحَددحتبَينطوَ" 
« La nation1467 est là où je pose mon oreiller. »1468 
Non désiré dans sa nation quand le retour lui est refusé à l’aéroport à Paris, le monologuant se 
dirige vers l’arbre dont il se dit le propriétaire :  
"َومللَحرشبَرفسلاَةلاكوب.مويَيناثَهعاسلاَسفنلَهيناثَهركذتََيلعلطبَ،هلكشملاَفظ  
1469".تييلاكسبللَ,رهنلاعَيللاَ,هرجشلاَكيذهََ،هرجشلاَقيرطَذخابََيلاوطوَريثكَشركفب 
                                                 
1463 Élias Sanbar, op. cit., p. 14. 
1464 بيجنَرهاط, op. cit., p. 3‑4. 
1465 Taher Najib, op. cit., p. 9. 
1466 بيجنَرهاط, op. cit., p. 13. 
1467 Traduction personnelle, contre celle de Jacqueline Carnaud qui traduit par « mon pays natal » Taher Najib, op. cit., 
p. 23. En arabe, Taher Najib choisit : « waṭanī », بيجنَرهاط, op. cit., p. 49.. Le terme « patrie » n’arrive qu’à la fin, 
quand l’idée est à nouveau exprimée par le personnage : « La patrie n’est finalement rien d’autre qu’un oreiller —
 toute la question est de savoir où on le pose. » Taher Najib, op. cit., p. 37. 
1468 Taher Najib, op. cit., p. 41. 
1469 بيجنَرهاط, op. cit., p. 13. 
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« Je me rends d’abord à l’agence de voyage et explique le problème à l’employé. Le type propose de 
me faire un autre billet d’avion pour le lendemain, à la même heure. J’accepte. Sans vraiment m’en 
rendre compte, je prends le chemin de l’arbre, le nôtre, au bord de la Seine, celui des bicyclettes. »1470 
Par opposition à l’arbre, l’avion symbolise un non-attachement au lieu dans la définition de 
l’identité discutée par le monologuant dans À portée de crachat : 
"َ...انترجشََ،هرجشلاََيدب  
.انترجشلَبحساوَهجردَنينامثوَهيمَفلاَيناَريغَيليقبَامَ،هبلطتبَيشَلكَذفناَتدعوَيلاَانا 
.يشاَاهيلعَشريغتمَاهلحمَهرجشلا 
1471".لحملَلحمََنمَريطتوَهركذتَيرتشتَاهناَهرمَيشََىضرتَواَجاتحتَحرَشمَهرجشلاَياه 
« J’aimerais retourner à l’arbre, à notre arbre. Et comme je lui ai promis de faire tout ce qu’elle voudra, 
j’exécute un virage à cent quatre-vingts degrés et fonce à toute berzingue vers notre arbre. Il n’a pas 
bougé, notre arbre, il est là, semblable à lui-même. Visiblement, lui, il n’aura jamais besoin et, sans 
doute, jamais envie de prendre l’avion. »1472 
Cet arbre symbolise l’attachement et constitue un composant de son identité. 
Dans l’ombre du martyr présente une forme nouvelle dans le traitement de la symbolique 
identitaire au théâtre. Les questionnements identitaires ne sont pas explicitement mentionnés. 
Le monologuant formule une critique ouverte contre la lutte des identités : 
" اديدجلاَيريجلاَخمللَةعباتَةفاقثل  
تاجهللاهوَتاغللاهَلكَتدّلو 
يناغلأاوَصصقلاَلك 
تابورشملاوَتلاكلأاه 
َدقلاهَاهنكل:َبورحَتلعشأ  
رفلاَةيذغتَيفَاهديزنبَتارمانيبَيللاَتاقو  
َاموبصعتلاَنيرتَنيبكارَلاإَانيقلاتب  
طت"َ:َلوقنب"َةزغَزيرطتَنمَىلحأَمحلَتيبَزير  
:َوأَ"؟َةّردجملاَيفَزرلاَيّوسيبَوش"  
"سلبانَةفانكَدعبَيفَلاو"َ:َوأ 
:َوأَ«َ.ةيودبلاَةوهقلاَدعبَيفَلاوَ»  
1473".هتفاقثَّلثمتبَتناكَاذإَةّردجملاَيفَلغربلاَلجأَنمَتوميَدعتسمَمهنمَدحاوو 
                                                 
1470 Taher Najib, op. cit., p. 22. 
1471 بيجنَرهاط, op. cit., p. 15. 
1472 Taher Najib, op. cit., p. 26. 
1473 Franswā Abū Sālim, op.cit., p. 10-11. 
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« La culture est néolimbique. 
Elle a donné naissance à tant de langues et de dialectes  
À tant d'histoires et de chansons 
À tant de mets et de boissons 
Mais elle a aussi déclenché tant de guerres : 
On va un pas trop loin dans l'entretien de nos différences 
Et oups, on s'embarque sur le train du chauvinisme 
On dit : « la broderie de Bethléem est plus belle que celle de Gaza » 
Ou : « la knafé, c'est seulement Naplouse. » 
Ou : « le riz n'a rien à faire dans la mjaddara » 
L'un ou l'autre est prêt à mourir pour le blé dans la mjaddara 
Si ça représente sa culture. »1474 
Dans ce passage, des éléments appartenant à la culture arabe populaire sont utilisés. Associés 
à une ville palestinienne, Bethléem, Gaza-ville et Naplouse, ils sont représentatifs de la 
culture palestinienne traditionnelle sont utilisés : la broderie (زيرطت), la knafé1475 (ةفانك) et la 
mjaddara1476 (ةّردجم).  
La broderie est largement employée comme symbole de la culture palestinienne et de 
l’héritage populaire de la Palestine d’avant 1948. Comme le suggère l’extrait, chaque ville 
palestinienne, chaque région, possède une technique propre, un motif spécifique. Les 
différentes broderies permettent de tracer la carte géographique de la Palestine. La broderie se 
présente comme un marqueur matériel de mémoire et de territoire. Dans une œuvre intitulée 
Twelve Windows, l’artiste d’origine palestinienne Mona Hatoum (née en 1952) utilise la 
broderie pour questionner la portée symbolique de ce savoir-faire palestinien et la matérialité 
de l’enjeu de mémoire qui lui est conféré. L’œuvre est issue d’un travail mené entre 2012 et 
2014 par des communautés de femmes palestiniennes et brésiliennes1477. Les douze tapisseries 
exécutées à l’issue de ces travaux artisanaux incarnent un héritage traditionnel que les 
familles se transmettent de génération en génération. Elle crée aussi une carte du folklore 
palestinien et par-là, de la mémoire. Pour Emma Aubin-Boltanski le folklore est le 
                                                 
1474 Francois Abou Salem et Paula Fünfeck, op. cit., p. 8. 
La version française et la version arabe ont été écrites par François Abou Salem et Paula Fünkeck. Dans ce passage, les 
deux versions diffèrent. La version arabe donne un élément que la version française n’inclut pas : 
"ةيودبلاَةوهقلاَدعبَيفَلاوَ:َوأ"  
Traduction personnelle : « Il n’y a que le café bédouin qui compte. ».   
1475 Dessert préparé au Liban, en Syrie, en Jordanie et en Palestine à partir de semoule, de fromage et de sirop de sucre. 
1476 Plat familial servi au Liban, en Syrie, en Jordanie et en Palestine, cuisiné avec des lentilles, du riz et des oignons 
frits. 
1477 Christine Auteur Van Assche, Mona Hatoum:, éd. Centre national d’art et de culture Georges Pompidou, Paris, 
Editions du Centre Pompidou, 2015, p. 28. 
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« technicien de la mémoire »1478. Chez Mona Hatoum, le folklore occupe effectivement cette 
fonction de technicien de la mémoire et permet de représenter matériellement l’espace et 
l’identité liée à cet espace.  
Dans Twelve Windows, l’artiste dresse une carte de l’identité culturelle en se réappropriant 
des éléments de folklore. Citée par Bertrand Westphal, elle déclare, dans une intervention à la 
Serpentine Gallery de Londres, que les cartes « donnent l’impression d’un espace mesurable 
et stable »1479. Pour elle, l’espace n’est jamais stable, c’est la raison pour laquelle les cartes 
deviennent des « cartographies de lieux précaires pourvus de frontières instables et d’une 
géographie incertaine. »1480. 
Le passage de Dans l’ombre du martyr qui met en concurrence les spécificités locales renvoie 
à l’importance de la culture dans la définition de l’identité. Pour le sociologue Denys Cuche, 
les grandes interrogations sur l’identité renvoient à la question de culture1481 : « Il n’y a pas 
d’identité en soi, ni même uniquement pour soi. L’identité est toujours un rapport à l’autre. 
Autrement dit, identité et altérité ont partie liée, et sont dans une relation dialectique. 
L’identification va de pair avec la différenciation. »1482 
Il s’agit finalement d’ « identité meurtrière », telle que le désigne Amin Maalouf :  
« Je parle d’identités « meurtrières » - cette appellation ne me paraît pas abusive dans la 
mesure où la conception que je dénonce, celle qui réduit l’identité à une seule appartenance, 
installe les hommes dans une attitude partiale, sectaire, intolérante, dominatrice, quelques fois 
suicidaire, et les transforme bien souvent en tueurs, ou en partisans de tueurs. »1483 
1.1.2. La scène : un lieu de questionnement 
Dans son ouvrage déjà cité, Figures du Palestinien1484, Elias Sanbar annonce son objectif, 
selon lui nécessaire, de questionner le mythe de l’identité palestinienne : « Or il se fait que 
moi comme les miens (près d’un million et demi de personnes en 1948, plus de neuf millions 
aujourd’hui) étions victimes de ce postulat d’une identité supposée éternelle et 
                                                 
1478 Emma Aubin-Boltanski, « Le folkloriste comme technicien de la mémoire », in Nadine Picaudou, (éd.). Territoires 
palestiniens de mémoire, éd. Nadine Picaudou, Paris-Beyrouth, Karthala-Ifpo, 2006, p. 115‑137. 
1479 Christine Auteur Van Assche, op. cit., p. 97., « Mappings », conférence donnée dans le cadre de l’exposition 
« Map Marathon », Londres, Serpentine Gallery, 16-17 octobre 2010, [en ligne] vimeo.com/24541176 consulté le 
consulter et donner la date. 
1480 Ibidem. 
1481 Denys Cuche, La notion de culture dans les sciences sociales, Paris, La Découverte, 2016, p. 97. 
1482 Ibidem, p. 101. 
1483 Amin Maalouf, Les identités meurtrières, Paris, Grasset, 1998, p. 39. 
1484 Élias Sanbar, op. cit. 
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immuable » 1485 . C’est justement le présupposé du caractère permanent de l’identité 
palestinienne et de sa constance que les pièces questionnent en refusant l’esthétique 
traditionnelle qui se base sur des clichés et des stéréotypes. Le genre théâtral cherche à 
apporter de nouveaux éléments pour réfuter la définition dans laquelle l'identité correspond au 
« caractère de ce qui demeure identique ou égal à soi-même dans le temps »1486 . Cette 
définition inclut une dimension temporelle supportée par le caractère supposé constant de 
l’identité. Elias Sanbar questionne également la temporalité de la définition : « Me dégager du 
mythe de l’instant zéro des identités, me libérer de l’idée qu’elles posséderaient des dates de 
naissance à partir desquelles débuterait leur continuité, refuser le concept de genèse en tant 
qu’instant succédant au chaos. »1487.  
Les auteurs expriment leurs questionnements sur les composantes de leur identité. Taher 
Najib s’inspire de sa vie personnelle pour créer À portée de crachat. Il exprime ses 
questionnements identitaires que sa situation de Palestinien en Israël implique :  
"-ََسلفلاَ..انحاَسبَََََََََََََََََىلع.بكنلا...يتسوَهعبسلاَ...براوَينامثلا...كانه...نوه...رعلا...نيط
...حملاَقطانملا...يئارسلااَ...يئجلااَ...ضخلأاَطخلاَ,اربوَاوجَنم...كانهوَنوهَنمَ...سكنلا 
1488"؟اوفتخطبَكلاودهَهنلأَفتفتنم 
« Mais nous… les Arab… les Palest… quarant-huit… la nakbah… soixante-sept… la naksah… la 
défaite… l’humiliation… nous les Palest… de l’int… de l’ext… d’un côté et de l’autre de… la ligne 
verte… les réfug… les Arab… d’Israël… des territoires occup… 
On crache parce qu’ils nous chient dessus ? »1489 
L’auteur utilise le clivage identitaire qui naît de sa condition en mettant en scène des 
personnages qui incarnent les différentes figures de sa psyché et de son identité. Parmi les 
images récurrentes de la littérature palestinienne contemporaine comme dans le champ de la 
poétique dramaturgique, l’Autre occupe une place de choix. Cette figure est d’abord incarnée 
par l’hôtesse au guichet d’enregistrement à l’aéroport Charles-de-Gaulle. C’est le premier 
personnage qui prend la parole, dans un discours de style direct avec le « Je », depuis le début 
de la pièce et s’exprime par la voix du monologuant1490. Elle formule les questionnements 
identitaires du personnage, pris entre les composantes de son identité palestinienne et 
israélienne. Elle restreint le personnage dans sa liberté de mouvement et de circulation, 
                                                 
1485 Ibidem, p. 12. 
1486 Définition donnée par Le Trésor de la Langue Française Informatisé. 
1487 Élias Sanbar, op. cit., p. 13. 
1488 بيجنَرهاط, op. cit., p. 9. 
1489 Taher Najib, op. cit., p. 14. 
1490 L’extrait est cité p. 312. 
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puisqu’elle est la voix de l’interdiction à laquelle il est soumis, celle de prendre l’avion1491. 
Une transmission s’effectue avec une figures féminines : l’hôtesse qui lui interdit de monter 
dans l’avion lui permet de passer une journée de plus avec la femme qu’il aime qu’il avait 
quittée pour voyager. À nouveau, par cette figure, « Je » devient l’Autre. Mais ce processus 
s’inscrit dans une dimension spatio-temporelle limitée :  
"َملَ)...(َ.قياقدَرشعَللاخَهعدواَشردقبَيشاَيأبَلاوَشقلعتبَيناَساسأَىلعَسيرابَىلعَتيجَاناَنطولاَا
1492".عيطاَروبجمَاناَينيدانب 
« Je suis venu à Paris avec la ferme intention de ne m’attacher à rien dont je ne pourrais me séparer 
en dix minutes. (…). Quand la patrie m’appelle, je dois obéir »1493 
Le sentiment de liberté et l’amour incarné par cette figure féminine l’émancipent et lui 
donnent la force d’affronter une autre figure de l’autre. 
Après avoir quitté la femme qu’il aime, puis s’être une nouvelle fois présenté à l’hôtesse, le 
personnage rencontre une nouvelle figure de l’Autre : l’agent de sécurité. Il est d’abord 
français à Charles-de-Gaulle : 
"ََ,زاوجلاَمهنمضَنمَيتادنتسمَفظوملاَمادقَطحبَ،روبعلاَةطقنلَلصوبَاريخاBonjoursَ.معانَ
.هعمَيجآَينمَبلطبوَوهمَنيونمَعلطبَيسركلاَنعَطنبَ،مسلااَفوشبَامَلواوَ،زاوجلاَحتفبَوهَ
.هضرعَيللاَكريسلاَىنعمَوشَشتمهفمَ،رودلابَفقاوَانأوَتقولاَلوطَكيهَفرصتبَشوتفشمَيللاَاناَ
نا.شينبجعمَ،هحارصبَيشلاَاذهَوناَفرتعبَاَ
َ:لوقبوََيدنعلَهوطخَمدقبَ
-َMunsiours.لاؤسَمكاَىلعَينبواجتََبلطبَاناَ,كلضفَنمَ،َ
-َBonjoursََرفاسيَهدبَينيطسلفَيناَاهببسَهيلوطبلاَكتزفقَهناَفرتعتَامَلااَيمساَوهَيمساَهناَشفرتعب
َيللاَءودهلاَلكبَيشلاَاذهَلوقبوَربمتبسَشادحب.ايندلاَيفَ
-َmensiours.هلاحَنعَاهيفَعفادبَهربنبَاهلاقَ،َهيليئارسلااَهرافسلاَنمَهيداتعاَريغَتاميلعتَمويلاَانيقلتَ."1494 
« M’y voilà enfin ! Et maintenant, ça passe ou ça casse. Je dépose tous mes documents devant 
l’agent, passeport compris, et lui fais : « Bonjour monsieur ! » Un bonjour sympa, quoi. Mais à peine 
va-t-il ouvert mon passeport et vu mon nom qu’il bondit de sons siège, quitte son habitacle et me fait 
signe de le suivre. Comme c’est la première fois que je le vois agir de la sorte depuis que j’attends 
mon tour dans la queue, je ne comprends rien à ce manège. Et j’avoue que cela ne me plaît pas du 
                                                 
1491 Voir l’extrait cité p. 313. 
1492 بيجنَرهاط, op. cit., p. 15. 
1493 Taher Najib, op. cit., p. 26. 
1494 بيجنَرهاط, op. cit., p. 17. 
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tout. 
Il fait un pas en avant et me dit :  
- Monsieur, j’aurais quelques questions à vous poser, s’il vous plaît. 
- Je ne répondrai à rien, et je ne confirmerai pas que je m’appelle comme je m’appelle, tant que vous 
ne reconnaîtrez pas que tout ce cirque vient de ce que je suis un Palestinien qui se présente pour 
prendre l’avion un 11 septembre. Voilà, je le dis avec le plus grand calme du monde. 
- Désolé, monsieur, mais aujourd’hui nous avons reçu des instructions particulièrement strictes de la 
part de l’ambassade d’Israël, se défend-il mollement. »1495 
Puis il est israélien à Ben-Gourion : 
"َلت يقيدصَ.متعتَتشلبَبيبأ "هساس "ضورفم يندخاي.  
هرايطلا فقوتب رخآب كلسملا نيرفاسملاو اوشلبب اوبرهي نم هرايطلا.  
انا يدنعَام نم شيا برها يدنعَامو نيول برهأ تيقلو يلاح لكشب يعيبط ,رخآ دحاو علطب نم هرايطلا.  
؟علطب 
انا سب علّطب يسار نم بلق هرايطلا سفنتا اوه نطولا, يمسج هتاسل بلقب مسج هرايطلا ,يلاوط فشهت ,ها ,
يلاوط تطقل لجر نملأا يللا فقاو دنع ملس هرايطلا وهو نودب كش  ىنتسب ,نيبم ىنتسب ييف."  
« Tel-Aviv. Le soir tombe, Sassa, mon meilleur ami, a promis de venir me chercher à l’aéroport. 
L’avion s’immobilise en bout de piste et aussitôt les passagers commencent à se carapater. Moi qui 
n’ai aucune raison de m’enfuir, je me retrouve tout naturellement le dernier à sortir. Sortir ? À peine ai-
je pointé le bout du nez hors de la carlingue pour humer l’air de la patrie, juste le bout du nez, que je le 
repère, oui, le type qui attend en bas de la passerelle, c’est un homme des services de sécurité. Il 
attend. Et, visiblement, c’est moi qu’il attend. »1496 
Il représente la restriction et l’atteinte à sa liberté de mouvement. Surtout, il lui ouvre l’accès 
au monde des représentations sur les Palestiniens et les stéréotypes qui donnent à leur identité 
ce caractère immuable questionné et refusé par Elias Sanbar. L’agent de sécurité et la 
femme 1497  participent à la définition du « Je » que le personnage tente d’établir, par 
confrontation, donc, à des figurations de l’Autre qui sont autant de miroirs qui renvoient une 
image de soi. Le personnage est confronté aux représentations des Palestiniens. À l’aéroport, 
à Paris ou en Israël, au café à Tel Aviv, il est victime des mêmes clichés véhiculés et 
particulièrement l’amalgame à la menace terroriste un an après les attentats du 11 septembre 
2001 contre les tours du World Trade Center. Il choisit d’abord de profiter de la situation :  
                                                 
1495 Taher Najib, op. cit., p. 28‑29. 
1496 Ibidem, p. 33. 
1497 Voir la section 2.2.3 du chapitre 6 intitulée « Les femmes et la conscience d’À portée de crachat ». 
427 
 
 
1498".سيرابَيفَهعاسَنيرشعوَعبراَنامكَلظاَهيعرشَيناطعاَهماساََهناَحينمَدقلاهَلكَ" 
« Comme je suis content qu’Oussama m’ait donné vingt-quatre heures de plus à Paris. »1499  
Mais il refuse cette assimilation : 
"ََنيسبلاَ،ىحلبَملازَثلاثََعمَعجارَهملزلاَلااوَقياقدَسمخََ،ضيبَشيداشدمَ،مهيفَريصقلاَلوطَلقاَش
.لقاَشمَ,نيرتمَنم 
.شنمطبَنيبمَرظنملاَ،يلاتَنيياجَمهفياشَانا 
1500".يلاَشمَهناخبَينوطحَنيبم 
« Cinq minutes plus tard, le type réapparaît avec trois barbus, en djellabas blanches ; le plus petit des 
trois fait au moins deux mètres de haut. Ils avancent vers le banc où je suis assis. Ça augure mal. 
Quand il n’y a plus que quelques mètres qui nous séparent, je comprends tout ! C’est ça, plus de 
doute possible ! Voilà comment ils m’ont catalogué. »1501 
Il prend du plaisir à jouer le rôle qu’on lui donne :  
1502".ديعبلَهيفَحوربوَهاياَيلوزرطَنيرفاسملاَيللاَرودلاَسبلبَفرتحمَلثممَيز" 
« Tel un acteur mis au défi, j’endosse le rôle que les passagers m’ont taillé sur mesure et décide de le 
jouer jusqu’au bout. »1503  
Il se joue de cet amalgame pour retourner la représentation à son avantage et en faire une 
force : 
"َضرلاَناشنمََ،اللهَناشنمَ،َهنكمملاَتاولصلاَلكَاهيفَيللاََهرظنبَينتمرَاهتبكرَىلعَدعاقَاهلفطَيللاَهرمَميانَيللاَعي
,عجارتاََ,شاهلمعأمَ،اناَيناشنموَلكلاَناشنمَ،اهناشنمَ,اهتبكرَىلع 
".هثلاثللَلقلااَىلعَواَهرشعللَدعا1504 
« Une femme tenant un bébé sur les genoux m’implore du regard, les yeux remplis de toutes les 
prières du monde, pour l’amour du Ciel, pour le bébé qui dort sur ses genoux, pour elle, pour tous 
ceux qui sont ici, et même pour moi : « Ne faites pas cela, renoncez, vous le regretterez ! »1505 
Dans son pays, il est également victime de ces représentations 1506 , parmi les causes de 
l’isolement de la minorité palestinienne en Israël : 
                                                 
1498 بيجنَرهاط, op. cit., p. 14. 
1499 Taher Najib, op. cit., p. 24. 
1500 بيجنَرهاط, op. cit., p. 17. 
1501 Taher Najib, op. cit., p. 30. 
1502 بيجنَرهاط, op. cit., p. 18. 
1503 Taher Najib, op. cit., p. 31. 
1504 بيجنَرهاط, op. cit., p. 18. 
1505 Taher Najib, op. cit., p. 32. 
1506 Mahmoud Ghanayim, op. cit., p. 75. 
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"َلوأ ام دعقنم لأسب اساس انتغلب :وش بحتب برشت ,؟هريب  
لوأ ام تيهنا لاؤسلا لااو نيابزلا نيلاهنم هنوسرغلاع بيجت باسحل ,بيجت باسحل ,شيا عم باسحل؟ باسحل 
نم كلضف .وله وش عم ؟باسحل وش راص عم باسحل ,؟وله ؟باسحل  
اذه يباسحشم سب شمهب حلاََ,َيدقنَ,َدراكارسيلابَ...َهعفدبتناكَ...َباسحلاَ,َيدقنَ,َباس ياه ةجوم ردود 
لعفلا يلاؤسل اساسل ,وش بحتب برشت ,؟هريب  
1507".يضف  ىهقملا ,َ هريبلا انتلصو 
« Je demande à Sassa dans notre douce langue maternelle : Chou btichrab ? Bira ? Qu’est-ce que tu 
veux boire ? Une bière ? J’ai à peine le temps de finir ma phrase, que les gens tout autour se jettent 
sur la serveuse, l’addition, s’il-vous-plaît, apportez-moi l’addition, j’ai demandé l’addition, où est mon 
addition, qu’est-ce qui se passe avec mon addition, vous avez oublié mon addition, pardon ? Mon 
addition ? Ce n’est pas mon addition, mais ça ne fait rien, je vous la paye... Voilà le concert de réaction 
qu’a déclenché ma question à Sassa Chou btichrab ? Bira ? On nous sert notre bière. Le café est vide, 
complètement vide. »1508 
À ces représentations des Palestiniens au sein de la société israélienne, Taher Najib oppose les 
représentations d’Israël au sein de cette communauté. Dans la pièce, Israël en tant qu’État est 
cité pour la première fois après que le personnage est interdit de prendre l’avion à Paris. Au 
cours d’une tirade basée sur la répétition de « au diable », la mention d’Israël apparaît dans 
l’expression :  
"َ.يناثَمساَينتطعأَهلودلاوَينامسَينطوَهنلاَهلريطاَيلنيحماسَشمَيللاَمدلاَنطوَمنهجل  
1509".دحاوَمويَينانتسيََهيلخََ،يليئارسلااَحرسملاَمنهجل 
« Au diable ce pays assoiffé de sang où l’on m’empêche de rentrer parce que ma naissance m’a 
donné une identité et l’État m’en a donné une autre. Au diable le théâtre en Israël. Il attendra un jour 
de plus. »1510 
Malgré le sentiment de déchirement intérieur évoqué plus haut et d’étrangeté sur leur terre, 
Israël reste le pays de cette communauté palestinienne. Le personnage est déchiré entre la 
voix de la femme qu’il aime, qui semble exprimer ses propres pensées, et la force irrépressible 
qui le pousse à retourner à Tel Aviv : 
"ََهليوطَةدملََكانهَيللاَهصيبخلاَنعَديعبَنوكاَشردقبو  
.هصيبخلاََمضهأوَاهبعوتسأَ،اهمهفاَ،اهيفَشيعاَشردقبََاهدعبَينلا 
.هبجوَمهنمَقشنتساوَهرملَهرمَنمَرفاساَامَنودَنمَاومكارتيَنونجلاوَهصيبخلاَيلخاَشردقبَانا 
                                                 
1507 بيجنَرهاط, op. cit., p. 21. 
1508 Taher Najib, op. cit., p. 36. 
1509 بيجنَرهاط, op. cit., p. 14. 
1510 Taher Najib, op. cit., p. 24. 
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.يخمَيلنفرخبوَينيفخبَ،ينمزهبَاذهَكيهَريغَهنلا 
َروبجمَانامَهرملَهرمَنمَرفاسا.هصيبخللََهيصخشلاَيتصحَعفدأَناشن  
.انتقلاعَينفلكبَنمثلاَولَىتحَعجراَيدبَانا 
نمثلاَولَىتحَ.قارف  
)...( 
1511".نيمداَينبلاَيزَشيعيَادحَيأَشولخبَكانهَهنلاَ،كانهَشيعاَيجآَهّينَيأَيدنعَامَانا 
« Et puis, je ne peux pas me tenir trop longtemps éloigné du chaos, sinon, après, je ne pourrai plus 
vivre dedans, le comprendre, le supporter, le faire mien. Je ne peux pas laisser la folie meurtrière 
s’amplifier s’en venir de temps en temps m’en imprégner. Sinon, c’est elle qui vaincra, qui m’écrasera, 
qui me rendra fou. À intervalles réguliers, il me faut revenir au pays et payer mon tribut au chaos […] 
Moi je refuse catégoriquement d’aller vivre dans ce pays, un pays où on ne traite pas les gens comme 
des êtres humains, où on ne les laisse pas vivre comme ils l’entendent »1512 
Ici, l’écriture monologuée et la construction d’un réseau de mises en abîme participent à 
l’expression de dynamiques identitaires individuelles et collectives complexes. L’auteur, le 
narrateur, les personnages et les figures de l’Autre se mêlent et s’entremêlent. L’opération de 
traduction par l’auteur lui-même s’inscrit dans ce processus de création et donne tout son sens 
à la version en arabe. L’expression à la première personne dans l’écriture monologuée permet 
l’élaboration d’une représentation de la communauté à différentes échelles. Taher Najib 
participe à la construction d’une communauté de Palestiniens en Israël et à sa reconnaissance, 
contre leur isolement dans le pays, comme c’est le cas des Palestiniens à Tel Aviv. Par un 
rapprochement avec les Palestiniens des Cisjordanie, une communauté plus large s’élabore, 
contre l’isolement de la communauté d’Israël. Par le choix de la langue arabe, Taher Najib 
s’inscrit dans la production dramaturgique arabe, pour faire connaître à un public arabophone 
cette situation particulière, souvent peu envisagée, ou méconnue. Dans une réalité difficile à 
saisir et qui donne lieu aux questionnements identitaires exprimés dans la pièce, les frontières 
entre fiction et réel sont également brouillées. Toujours au cœur de ce travail entre histoire 
personnelle et fictionnelle, le 14 juin 2008, la pièce était lue à la fois en arabe, en français et 
en hébreu par Taher Najib et Doron Tavori1513 à la Cité Internationale de Paris. La forme et le 
fond participent à la formulation de questionnements internes et vécus par l’ensemble de la 
communauté, et à la recherche d’une réponse : 
                                                 
1511 بيجنَرهاط, op. cit., p. 15‑16. 
1512 Taher Najib, op. cit., p. 26‑27. 
1513 Né à Haïfa en 1952, Doron Tavori est un comédien israélien qui a joué dans plus de cinquante pièces du répertoire 
israélien et international. En 2008, il incarne le ministre de la Défense israélien dans Les Citronniers d’Eran Riklis, aux 
côtés d’Hiam Abbas. 
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« Pourquoi deux nationalités ? Deux ? Je n’en ai même pas vraiment une. »1514 
Au théâtre, ce rapprochement trouve sa pleine expression.  
1.2. Dépasser les frontières et rassembler  
À partir de l’expérience d’À portée de crachat, on assiste à un élargissement, ou une tentative 
d’élargissement de l’espace théâtral, dans le texte et sur le territoire, par le rapprochement des 
Palestiniens quelque soit le lieu dans lequel ils se trouvent. Deux expériences majeures 
confirment ce phénomène en cours alors depuis une décennie : celle de la fondation d’un 
collectif transnational, « Une identité dans un laboratoire », réunissant des femmes et hommes 
de théâtre palestiniens et la création de la première pièce de ce collectif, intitulée D’autres 
lieux. 
Ces deux expériences cherchent à dépasser les frontières imposées aux Palestiniens et à les 
rassembler, au théâtre et par le théâtre. 
1.2.1. « Une identité dans un laboratoire » comme tentative d’élargissement du 
territoire 
Au début de l’année 2016, un collectif nommé « Une identité dans un laboratoire » (Identity 
in à Lab) est fondé autour de deux institutions : le TNP à Jérusalem-Est et le Théâtre 
Khashabi, le théâtre indépendant basé à Haïfa déjà évoqués 1515 . Il réunit des praticiens 
palestiniens du théâtre mais avec la spécificité de les réunir depuis différents lieux.  
Cet événement met en lumière plusieurs éléments dont le premier est la centralité de ces deux 
institutions dans le paysage de la production, au moment de la fondation d’ « Une identité 
dans un laboratoire ». Le collectif a pour vocation d’offrir un espace institutionnel de 
rassemblement, et même virtuel avec l’utilisation d’internet et du numérique, pour les 
individus. Le rôle de ces deux institutions est uniquement d’ordre logistique. La lettre 
d’invitation à la répétition publique qui s’est tenue à Fahrenwalde, en Allemagne, le 23 
septembre au Centre International pour la Recherche en Arts1516 mentionne le TNP et le 
Khashabi comme des « producteurs »1517.  
                                                 
1514 En français dans le texte arabe, بيجنَرهاط, op. cit., p. 12. Taher Najib, op. cit., p. 20. 
1515 Ces deux institutions sont présentées dans le chapitre 1. 
1516 L’International Art Research Location 
1517 Invitation reçue le 15 août 2016, envoyée par Bashar Murkus au nom du Théâtre National Palestinien/El-Hakawati 
et du Théâtre Khashabi (« I am sending you this on the behalf of Khashabi theatre in Haifa and the Al Hakawati- the 
national Palestinian theatre in Jerusalem »). Elle mentionne que ces deux institutions sont les producteurs de 
l’événement que l’invitation présente (« Producers: Khashabi theatre-Haifa Al Hakawati-the national Palestinian 
theatre-Jerusalem »). 
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Rassemblées autour d’un même projet et d’objectifs partagés, ces deux institutions sont de 
natures différentes. Au contraire du TNP qui représente le foyer de création le plus ancien et à 
la charge symbolique forte – par son histoire et sa situation géographique-, le théâtre 
Khashabi est récent et géré par la nouvelle génération. Les parcours et les travaux des deux 
hommes qui dirigent chacune des deux institutions sont également marqués par la différence :  
Amer Khalil, directeur artistique du TNP a fait ses débuts au théâtre aux côtés de François 
Abou Salem qu’il rencontra alors qu’il n’avait que 14 ans1518 en 1978, juste après la fondation 
de la troupe El-Hakawati ; Bashar Murkus est né en 1992 à Kafar Yasif, un village palestinien 
en Israël, il fait partie d’une génération d’artistes palestiniens en Israël qui ont fait le choix de 
la création en arabe dès leurs premiers travaux . 
La fondation de Khashabi est motivée par la nécessité d’une création palestinienne 
indépendante en Israël1519.  
Au début de l’année 2016, au moment où le collectif est créé, le TNP est confronté à de 
sérieuses difficultés financières qui, pour la première fois, mettent en péril son 
fonctionnement et sa survie. La naissance du collectif « Une identité dans un laboratoire » 
s’inscrit donc dans une période de difficultés et d’insécurité pour les deux institutions 
fondatrices.  
Il convient également de souligner que ces deux institutions se trouvent aux marges de 
l’activité palestinienne contemporaine : Jérusalem en raison de son isolement depuis la 
construction du mur de séparation et la difficulté, voire l’impossibilité, pour les détenteurs de 
papiers palestiniens de s’y rendre ; et Israël pour le même isolement de nature administrative 
auquel s’ajoute un isolement psychologique, voire parfois un boycott de différentes natures 
(économique, mais également culturel et intellectuel). Le décentrement annoncé par la 
fondation d’ « Une identité dans un laboratoire » s’apparente plus à l’affirmation d’un 
nouveau centre, pour une Palestine polycentrique et donc reconnue dans toutes ses 
composantes, et contre l’idée, en conformité avec la carte politique imposée, d’un centre 
unique à Ramallah. Ce décentrement s’inscrit dans l’amorce d’une nouvelle période de 
l’histoire du théâtre palestinien qui s’articule autour d’un changement dans le rapport au lieu.  
Le collectif rassemble différentes figures de la production théâtrale palestinienne issues des 
différents foyers de création, en Israël, en Palestine, à Jérusalem, à Gaza, dans les camps de 
réfugiés en Palestine, dans les pays arabes et enfin en diaspora :  
                                                 
1518 Entretien avec Amer Khalil, Théâtre National Palestinien/El-Hakawati, Jérusalem, 28 avril 2014. 
1519 Voir la section 2.1.3 du chapitre 1 intitulée « La création indépendante ». 
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َثلثلاَةوسنلقَروطانَةفيلخ–ََسدقلاَليلخَرماع-ََةيبرغلاَةفضلاَلااجَتيبَةلازغَةدئار-َزَلاوقينبَةنيرَلااجَتي
َةيبرغلاَةفضلا-ََيبظَوبأَيفَميقمَةيبرغلاَةفضلاَةزعلاَميخمَةزعلاَماسح-ََةزغَيفيفعلاَفرشا-ََةزغَينسحَدنه
-ََةزغَدمحاَءانه-َليسكوربَيفَميقمَسدقلاَرصانَاطع-ََليسكوربَيفَميقمَةرصانلاَةنرادبَلماك-َسَةفيلخَرح
َندرلأاَيفَةئجلا-ََندرلأاَيفَئجلاَيرطسلاَىسوم-َمَاسنرفَيفَئجلاَكومريلاَميخمَدمحاَرونَدمح-َستَمين
َايلاطيإَيفَةميقمَكومريلاَميخمَديرف-َاَيفَئجلاَكومريلاَميخمَميتَدومحمَدولخَايناملا-َفيحَسونطَا–َنداشَ
َافيحَةروبنق-ََاحيشرتَسواردناَيرنه-ََايلعمَيروخَةلدجم-َفيسايرفكَصقرمَراشب  
Khalifa Natour (Qalansawa), Majdala Khoury (Meelya, Galilée), Amer Khalil (Jérusalem), 
Raaeda Ghazaleh (Beit Jala, Cisjordanie), Nicolas Zreine (Beit Jala, Cisjordanie), Hussam al-
Azza (camp d’Al-Azzeh, vit à Abou Dhabi), Ashraf Afifi (Gaza), Sahar Khalifa (réfugiée en 
Jordanie), Mousa al Satri (réfugié en Jordanie), Abu Ghabi (Haïfa, camp d’al-Yarmouk, 
réfugié en France), Tasneem Fardi (Jaffa, camp d’al-Yarmouk, vit en Italie), Mohammad 
Tamim (Tibériade, camp d’al-Yarmourk, réfugié en Allemagne), Khouloud Tannous (Haïfa), 
Shaden Kanboura (Haïfa), Henry Andrawes (Tarshiha) et Bashar Murkus (Kafar Yasif)1520. 
La mention du lieu d’origine des membres du collectif souligne ce désir de rassembler les 
individus au-delà des frontières imposées. Les liens entre ces personnes, que l’Histoire et la 
géographie tendent à effacer, sont également renforcés. Un nouveau rapport à l’identité 
palestinienne est exprimé et c’est celui que le mouvement théâtral de la dernière décennie 
choisit de suivre. L’individu s’affirme, contre la dominance du collectif. L’expression des 
individualités participe à l’élaboration de figures de Palestinien, contre l’idée d’une unique 
figure de Palestinien. La mention du lieu et des croisements des histoires individuelles 
souligne la construction de la mémoire commune à partir des mémoires individuelles réunies.  
                                                 
1520 Dans l’invitation rédigée en anglais, les noms sont donnés ainsi : 
« Khalifa Natour (Qalansawa)  
Majdala Khoury (Meelya, Galilee)  
Amer Khalil (Jerusalem)  
Raaeda Ghazaleh (Beit Gala, West Bank)  
Nicola Zreina (Beit Gala, West Bank)  
Husam Al Azzeh (Al Azzeh camp, West Bank, lives in Abu Dabi)  
Ashraf Afifi (Gaza)  
Sahar Khalifa (refugee in Jordan)  
Mousa Al Satri (refugee in Jordan)  
Abu Gabi (Haifa,  AlYarmouk camp, refugee in France)  
Tasneem Farid (Jaffa, AlYarmouk camp, lives in Italy)  
Mohammad Tamim (Tiberius, AlYarmouk camp, refugee in Germany) 
Khouloud Tannous (Haifa)  
Shaden Kanboura (Haifa)  
Henry Andrawes (Tarshiha)  
Bashar Murkus (Kufr Yasif) » 
À la création de la première pièce du collectif, D’autres lieux qui sera évoquée dans la section suivante, les noms des 
membres du collectif sont donnés en anglais, mais également en arabe. 
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L’invitation à une répétition publique après huit mois de travaux au sein du collectif s’inscrit 
dans cette reconnaissance de la centralité de la mémoire dans la définition de l’identité en 
s’ouvrant sur une citation de Jorge Luis Borges (1899-1960) : « Nous sommes notre mémoire, 
nous sommes ce musée chimérique de formes inconstantes, tous ces miroirs brisés ».  
1.2.2. Construire une identité commune 
Manifeste pour une nouvelle conception de l’identité 
L’invitation à la répétition publique d’ « Une identité dans un laboratoire » se présente comme 
un réel manifeste du collectif. La citation inaugurale de Borges est suivie de ces lignes 
introductives :  
« Dans la diaspora, se rejoignent toutes les directions, toutes les routes ouvertes et toutes les 
routes fermées, le visible et l’invisible, toutes les lignes qui relient deux points sur la carte, 
l’âme et la mémoire. Nous sommes seize personnes, nous portons dans notre mémoire les 
histoires partagées d’une seule terre et de différents chemins de diaspora qui nous ont laissés 
en différents endroits de la carte. Mais ils laissent une porte ouverte pour visiter notre diaspora 
interne. 
Nous voulions chercher le sens de l’identité. Nous voulions nous trouver en cherchant la 
diaspora. 
Comment la diaspora devient-elle l’identité ? »1521 
La définition de l’identité palestinienne apparaît comme centrale dans les questions 
auxquelles le collectif cherche à répondre. La multiplicité des composantes palestiniennes est 
ici reconnue dans la quête de la définition de la Palestinité. « Une identité dans un 
laboratoire » se démarque dans son approche par la centralité accordée à la diaspora dans la 
définition de l’identité palestinienne qu’elle propose. Le rôle fondamental que joue la diaspora 
dans la définition de l’identité s’inscrit dans le nouveau rapport au territoire déjà évoqué.  
Il ne s’agit plus de décrire la Palestine telle qu’elle correspond aux clichés et aux stéréotypes 
fixés dans un temps immobile, mais bien de l’inscrire dans des rapports mouvants et 
                                                 
1521 Traduction personnelle de : 
“All directions, all closed and open roadsm the visible and the invisiblem all lines that match between two points on 
the map, in the soul and memory, are carved by diaspora. 
We are 16 persons, carrying in our memory the common stories of one land and different paths of diaspora, which 
have been putting us in different points on the mapm but we have been opening a dorr for touring our internal 
diaspora. 
 
We planned to research the meaning of identity, finding ourselves researching diaspora. 
 
How does diaspora become the identity ?” 
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dynamiques de l’élaboration de composantes identitaires communes. La Palestine, celle qui 
est considérée comme la vraie, réelle, se détache de son image figée aux frontières fixes, 
devient diaspora. Elle demeure en chaque Palestinien. La mention des différents lieux prend 
alors tout son sens. Le Palestinien vivant à Haïfa retrouve le Palestinien « de Tibériade, du 
camp d’Al-Yarmouk et du réfugié en Allemagne ».  
À travers ce manifeste du collectif, une nouvelle conception de l’identité palestinienne 
émerge : une identité qui se construit sur la transmission et l’évolution, sur la multitude et la 
multiplicité pour donner à l’image de Borges, celle des miroirs brisés, tout son sens. C’est 
finalement l’image d’une identité éclatée qui émerge.  
Éclatement et mémoire collective : le récit éclaté 
Avant la fondation d’ « Une identité dans un laboratoire » ce phénomène qui consiste à 
rassembler par l’éclatement est engagé dans les pièces du corpus. Au service de l’élaboration 
d’une identité éclatée, les textes prennent une forme fragmentée.  
La pièce Taha se construit sur une forme fragmentée. Le texte se compose d’un prologue et de 
quinze scènes, séparées dans la mise en scène par des jeux de lumières et de brefs interludes 
musicaux composés par Faraj Sleiman. Bien qu’elles fonctionnent les unes avec les autres, 
elles pourraient s’envisager de manière indépendante. Des lectures de certaines scènes ont 
d’ailleurs été organisées par Amer Hlehel à Haïfa et à Jaffa. Les scènes n’ont a priori aucun 
lien entre elles1522. Seules les scènes 13 et 14 paraissent entretenir un lien entre elles. La scène 
13 est uniquement constituée de la récitation d’un poème qui prolonge par un commentaire 
par le poète, à la scène 14, sur le moment clé auquel ce poème est associé. Elles constituent à 
elles deux le point culminant de la pièce et forment un ensemble cohérent qui permet 
d’exprimer l’acmé dramaturgique. Le récit livré par le poète sur scène s’articule autour des 
différents exils vécus dont l’événement déclencheur est la Nakba. Les travaux sur l’identité 
palestinienne 1523  ont montré qu’elle constitue l’événement fondateur de l’identité 
palestinienne contemporaine 1524 . Il est intéressant de relever que le théâtre propose de 
nouvelles images pour construire l’identité des Palestiniens. 
                                                 
1522 Voir la section 2.2 du chapitre 4 intitulée « La fragmentation de l’espace-temps de l’exil », p. 212. 
1523 Aziz Haidar, « The Different Levels of Palestinian Ethnicity », in Milton Jacob Esman, Itamar Rabinovich, (éds.). 
Ethnicity, pluralism, and the State in the Middle East, Ithaca, 1988, p. 95‑120. Rosemary Sayigh, « The Palestinian 
Identity among Camp Residents », Journal of Palestine Studies, vol. 6 / 3, 1977, p. 3‑22. 
1524 Meir Litvak, Palestinian collective memory and national identity, New York, Palgrave Macmillan, 2009, p. 3‑4. : 
« Si la constitution d’une identité palestinienne est le fruit d’une séries d’événements et de développements, il ne fait 
aucun doute que la défaite de 1948, ou Nakba (catastrophe) selon la terminologie palestinienne, représente 
l’événement majeur sur lequel l’identité palestinienne repose actuellement. 
(…) 
435 
 
 
De la même manière que Taha, À portée de crachat se construit sur une succession de scènes 
qui entretiennent des liens entre elles du point de vue de la narration, mais que les ellipses 
temporelles et spatiales éclatent1525. 
Dans l’ombre du martyr ne comporte pas de scènes différentes mais le récit livré par le 
monologuant se construit sur l’apparente dispersion du propos. Les liens entre les différents 
moments de la dramaturgie. À nouveau, le récit livré sur scène se présente sous une forme 
éclatée et dans le cadre de l’écriture monologuée, c’est le « Je » qui est éclaté.  
Ces deux récits n’évoquent pas la Nakba mais ils rejoignent le premier par leur forme éclatée. 
L’alternance de scènes de théâtre d’ombres et de scènes jouées par les acteurs sur scène donne 
également lieu à un éclatement de la narration de la pièce Un demi-sac de plomb. 
La forme-même d’En-dehors évoque la fragmentation. 
Ainsi, l’éclatement de la narration des textes participent à l’expression, du point de vue 
formel, de la fragmentation des Palestiniens à prendre en compte dans la définition identitaire. 
Cet éclatement est à la base du récit et de la construction de D’autres lieux, la première 
création du collectif « Une identité dans un laboratoire ». 
D’autres lieux : l’éclatement comme processus de rassemblement 
La pièce D’autres lieux ("ىرخأَنكامأ") est le résultat d’un travail d’écriture collective qui s’est 
déroulé sur plus d’une année, depuis le début de l’année 2016. Les procédés d’écriture, par la 
dimension collective et les moyens mis en œuvre, s’inscrivent également dans cette volonté 
de dépasser les frontières pour rassembler : les ateliers d’écriture ont été réalisés à distance, 
par mail et par Skype, pour ceux qui ne pouvaient pas rejoindre l’équipe. Les ateliers se sont 
tenus dans des lieux différents, pour assurer la présence physique de chaque membre au moins 
une fois au cours du processus. 
                                                                                                                                                        
La Nakba représentait l’élément majeur constitutif de l’identité palestinienne. Puisque la langue n’avait jamais été une 
composante spécifique et distinctive de l’identité palestinienne, et que le territoire était en partie perdu ou divisé, le 
troisième élément constitutif de l’identité national et de la mémoire collective devint la force principale de 
conservation, de préservation et de construction du nationalisme palestinien.» 
Traduction personnelle de : 
« While the formation of a distinct Palestinian national identity was the outcome of a series of developments, there is 
no doubt that the 1948 defeat, or Nakba (catastrophe) in Palestinian terminology, is the major event or issue on which 
Palestinian identity now stands. 
(…) 
The major formative element of Palestinian identity, however, was the Nakba. Since language had never been a 
distinctive component of Palestinian identity, and the territory was partly lost and divided, the third constitutive 
element of national identity, collective memory, became the major force of preserving and cultivating Palestinian 
nationalism. » 
1525 Voir p. 133. 
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À l’issue des travaux d’écriture collective, le texte de la pièce a été écrit par Bashar Murkus. 
La scénographie de D’autres lieux a été réalisée par Majdala Khoury (يروخَ ةلدجم, née en 
1982)َet la dramaturgie par Alaa Hlehel. 
D’autres lieux est créée le 2 février 2017 à Jérusalem sur les planches du TNP. Elle est 
ensuite jouée le 4 février au théâtre Al-Midan à Haïfa.  
Elle est interprétée par Raaeda Ghazale (ةلازغَةدئار), Shaden Kanboura (ةروبنقَنداش), Khouloud 
Tannous ( ّونطَدولخس ), Henry Andrawes (سواردناَيرنه) et Hussam al-Azza (ةّزعلاَماسح). La venue 
de ce dernier, qui détient le statut de réfugié, a été possible après l’obtention d’un permis, 
délivré trois jours après le début des répétitions et après plusieurs mois de démarches1526.  
La pièce réunit physiquement, sur scène, ces Palestiniens séparés. Elle réunit également par la 
parole des histoires et le récit de mémoires individuelles.  
L’ouverture de la pièce est marquée par l’éclatement et la fragmentation : les comédiens 
livrent leur histoire en même temps : 
"صصقلا  
 
(نكميَامَدعباَ،دحاوَميقتسمَطخبَروهمجلاَلباقمَنوفقيَنيلثمملاََةعومجمَمجللَنوكحيَ،روهمجلاَنعَروه
نودعتبيَواَنوبرتقيَكلذَءانثاَ،ةصقَصقلاَيقابلَعامتسلااَتقولاَتاذَيفَنولواحيوَ،روهمجلاَنعص)  
 
َيرنه)تاعجارملاَللاخَصصقلاَرايتخاَمتي(َ؟  
َنداشصقلاَرايتخاَمتي(َ؟)تاعجارملاَللاخَص  
َةدئار)تاعجارملاَللاخَصصقلاَرايتخاَمتي(َ؟  
َدولخ)تاعجارملاَللاخَصصقلاَرايتخاَمتي(َ؟  
َ:َماسحناعوجَ..َشوحوَ..َنيناعوجَ،بعصوَليوطَتابيردتَراهنَدعبَ...ومحريَاللهَنيسحَوبأَ.مويَرخاَ..َني
ةمسدَةبجوَمكدنعَبابشَكوربمَ..َوكرهظَاروَوكيدياَودحَ..َشوحوبَطوبرمَيشاَيفَةعاقلاَىلعَانلخدَ،َلبح
كوتَكدبَ..َوكيدياَاومدختستَعونممَسبَ..بابشَوكللاَةبجولاَياهَانلاكحَ،دوساَسيكَهيلعَطوطحموَشهنَاهل
ضيباَاهنولَةشياعَةمامحَيفَسيكلاَلاشَ..وكمامثب.  
 
)تمص( 
1527")روهمجلاَنعَةنكممَةطقنَدعبأَيفَنولثمملا( 
« Les histoires 
(Les acteurs se tiennent debout sur la scène, face au public, alignés. Ils sont le plus loin possible du 
                                                 
1526 Entretien avec Hussam Al-Azza, 14 mai 2017, Skype, Abou Dhabi-Paris. 
1527 Bashar Murkus, D’autres lieux, tapuscrit, quatrième version, p. 3, transmis par Bashar Murkus le 22 mars 2017. 
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public. Ils racontent une histoire. Durant leur récit, ils s’approchent et s’éloignent. En même temps, ils 
essaient d’écouter les autres histoires.) 
- Henry : Le choix de l’histoire sera effectué lors des répétitions. 
- Shaden : Le choix de l’histoire sera effectué lors des répétitions. 
- Raaeda : Le choix de l’histoire sera effectué lors des répétitions. 
- Khouloud : Le choix de l’histoire sera effectué lors des répétitions. 
- Hussam : L’autre jour. Abou Hussein, que Dieu le garde.. Après une longue journée de difficiles 
entraînements… Nous étions affamés… des bêtes ! … Affamés… Mettez les mains derrière … Bravo 
les gars ! On vous donne une ration bien grasse. Nous sommes entrés dans la salle, quelque chose 
était accroché à une corde et enveloppé dans un sac noir. On nous dit que c’était notre ration. On 
nous dit aussi que nous n’avons pas le droit d’utiliser les mains pour la prendre. Il faut payer le prix 
pour en manger. Puis il a enlevé le sac. Une colombe vivante, blanche, en sortit. 
 
(Silence) 
(Les comédiens se trouvent à l’endroit le plus loin du public) » 
Dès le début, le spectateur éprouve une difficulté à suivre le fil, à comprendre certaines 
paroles qui sont couvertes par le récit d’une autre histoire d’un autre personnage, et 
l’éclatement du discours annoncent cette réflexion qui va être menée tout au long de la pièce 
sur la fragmentation du territoire et la volonté de la dépasser. 
La pièce se présente comme un collage de récits individuels livrés sur scèneَdont :  
Celui de l’enfant du camp pendant des affrontements avec l’armée israélienne au cours de la 
deuxième Intifada : 
"ماسحَاَةنسبَ:ـل99.ةسردملاَدلاواَعمَراجحَيمراَعلطبَةرمَلواَتناكَ،ثلاثلاَفصلابَتنكَ،ََسبلاَتنك
ظَعَيتطنشَلماحوَ،اهبحبَيللاَادوسلاَيتردنكوَزنيجَنولطنبوَ،ةلاكولاَسرادمَعاتَقرزلااَصيمقلاَ.يره
َتلقَ،مهيزَراجحَيمراَيدبَتيسحوَراجحَومربَنيدعاقَةسردملاَدلاواَتفشوَةسردملاَبابَنمَتعلط
1528".يلهلاَيكحيَحرَشادحموَفرعيَحرَشادحم 
« - Hussam : En 99, j’étais en quatrième. C’était la première fois que je sortais pour jeter des pierres 
avec mes camarades de l’école. Je portais la chemise bleue de l’uniforme de l’école Al-Wikala, un jean 
et les chaussures noires que j’aimais beaucoup. Je portais mon cartable sur le dos. Quand je suis sorti 
de l’école, j’ai vu les enfants de l’école lacer des pierres. J’ai eu envie de faire comme eux. Je me suis 
dit que personne de ma famille ne le saurait et que personne ne leur dirait. » 
Celui de la palestinienne citoyenne israélienne qui ne peut s’empêcher de rire la première fois 
qu’elle entend l’hymne palestinien lors d’une cérémonie officielle à Ramallah : 
                                                 
1528 Ibidem, p. 15. 
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"َلواَـلابَتناكَاللهَمارعَاهيفَتحرَةرمَ٢٠١٣ََيرمعَناكَاهتقو٢٥رَ،َلمعلَنيشيدواَلمعاَناشعَتح
يحرسم 
مَصابَتدخاصابَنامكَكانهَنموَ،سدقلابَةيزكرملاَةطحمللَافيحَنَميلازوريجلاَمادقَتاصابلاَعمجملَ
يقيدصَاهايإَيلمسرَةريغصَةطراخَيعمَناكَ،اللهَمارَيفَتاصابلاَعمجملَصابَنامكَكانهَنموَ،ليتوهَ
َ.حرسمللَةعاسلاَراودلَعمجملاَنمَيشماَفيكَينلدتب 
َ،تلبقناوَنيشيدولااَتلمع 
شعَشمَ..َتفيكَةدملَاللهَماربَنوكأَةصرفَيدنعَناشعَ،لمعللَتلبقناَنا٣ََ.رهشا  
َ.ينتئجافَاللهَمار 
حلاَةفيرعَتعلطَ،يفاقثلاَاللهَمارَرصقبَرصاعملاَصقرلاَناجرهمَحاتتفاعَتحرَيلايللاَنمَيدحوَتنلعأوَلف
َ.ينيطسلفلاَينطولاَديشنللَفقويَلكلاَنمَتبلطوَناجرهملاَحاتتفا 
اَاولمعبَوشَ.تكبتراَ؟اوفرصتبَفيكَ؟اس  
ًَلاثمَةعماجلاَجرختبََ،ةدعاقَينلضاَتنكَينطوَديشنَونغبَمعَسانَنيبَتنكَيللاَةليلقلاَتارملاَونغبَمعَوناكَ،
1529".يليئارسلإاَينطولاَديشنلا 
« La première fois que je suis allée à Ramallah, c’était en 2013. J’avais 25 ans. J’y suis allée pour 
passer une audition pour une pièce de théâtre.  
J’ai pris le bus à Haïfa jusqu’à la gare centrale de Jérusalem. J’ai ensuite pris un bus jusqu’à la station 
qui se trouve devant le Jerusalem Hotel. Puis un autre bus jusqu’à celle de Ramallah. J’avais avec moi 
une petite carte qu’un ami m’avait dessinée afin de me guider depuis la station jusqu’à la place de 
l’horloge puis jusqu’au théâtre.  
J’ai passé l’audition. J’ai été acceptée. 
J’étais très heureuse, pas parce que j’avais été retenue mais parce que l’occasion de passer trois mois 
à Ramallah se présentait à moi. 
Ramallah m’a surprise.  
Un soir, je suis allée à l’ouverture du festival de danse contemporaine au Centre culturel de Ramallah. 
La présentatrice a annoncé l’ouverture du festival et a demandé à tout le monde de se lever pour 
l’hymne national palestinien.  
Ça m’a étonnée. Que sont-ils en train de faire ?  
Les rares fois où des gens étaient en train de chanter un hymne national, j’étais restée assise. À la 
cérémonie de remise des diplômes à l’université, par exemple, ils avaient joué l’hymne national 
israélien. 
Quand la présentatrice à Ramallah a demandé à tout le monde de se lever, j’ai regardé tout le monde 
autour de moi. Ils se sont levés. Je me suis levée. Ils ont arrangé leurs vêtements, j’ai arrangé les 
miens. Leurs visages sont devenus graves et un peu tristes. Je les ai imités. Ils se sont redressés, ont 
                                                 
1529 Ibidem, p. 19-20. 
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 à sim tnos es sli dnauq siaM .lierap tiaf ia’j ,ruœc ua niam ruel sim tno sli dnauq te seluapé sel ével
 à tneialiféd iuq selorap sel ceva emêM .selorap sel sap siassiannoc en eJ .tiaf sap ia’l en ej ,retnahc
 à issuér ia’j dnauQ .eidolém al sap siassiannoc en ej rac retnahc à recnemmoc up sap ia’n ej ,narcé’l
 .tiahcêpme ne’m étidimit al siam siayasse’J .retnahc up sap ia’n ej ,eidolém al ervius
 » .erir ed ésolpxe ia’j te renruot à xuey sem ,etêt al à retnom em à écnemmoc a gnas eL
 renruotnoc à éssap udrep spmet ud etpmoc el tiaf iuq alaJ tieB ed ellimaf ed erèm al ed iuleC
 : seésopmi snoitcirtser sel
   اناَساكنيَبالقدس.َ(ترسمَنقطة)َ"
  .ولاديَبتعلموَبمدرسةَبالقدس
  واهليَمقسمينَبينَبيتَجالاَوالقدس.َ(ترسمَنقطة)
  .بشتغلَبمسرحَالحارةَببيتَجالا
  وبعلمَبرامَالله.َ(ترسمَنقطة)
جالا،َبتركََوبضلَطالعةَعالمسرحَببيتكلَيومَبطلعَمنَالبيتَالصبحََبسيارتيَبوصلَالاولادَعالمدرسةَ
اللهَََبيتَجالا،َبرجعَعالقدسَعشانَاخدَالاولادَمنَالمدرسة،َبرجعَعبيتَجالاَبحطهمَعندَاهلي،َبطلعَعرام
  .بخلصَفيَرامَالله،َبرجعَعبيتَجالاَباخدَالاولادَوبرجعَعالقدس
  (...)
  م.ساعاتََونصَوقتَضايعَكلَيوَ4اويَيس
  .أيامَعملَ5ابَانوَيومينَعطلةَيعنيَعلىَحسابَأسبوع،َوعحس
 5 * 5.4  ....ساعةَفيَالأسبوعَوقتَضايعَ5.22=ََ
  )5.22 = 5 * 5.4(
  أسابيعَ4عحسابَشهرَ..َيعنيَ
 09 = 4 * 5.22    
  ساعةَفيَالشهرََ09 
  شهر،َعشانَعيادَوعطلَومرضياتَ11عحسابَسنة،َوتعالَنقولَفيَبسَ
  099 = 11 * 09
  لوحدةَساعةَفيَالسنةَاَ099 
  سنين،َيعنيَمنَوقتَمبنتيَياسمينَبلشتََتروحَعالمدرسةَ٥عحسابَ
   0594 = 5 * 099
  ساعةَفيَالخمسَسنينَ0594َ
   )52.602=ََ42/ََ0594ساعةَاليَهيَمدةَاليومَ**اضافةَ(َتكتبََ٤٢علىَ
440 
 
 
1530".زجاحلاعَيفقاوَاناوَسبَنينسَ5َرخابَمايأَ206َترسخَانا 
« J’habite à Jérusalem. (Elle dessine un point au tableau.) Mes enfants vont à l’école à Jérusalem. Ma 
famille réside entre Beit Jala et Jérusalem. (Elle dessine un autre point.) Je travaille au théâtre Al-
Harah à Beit Jala. J’enseigne à Ramallah. (Elle dessine un autre point.) 
Chaque jour, je sors de la maison le matin. Je dépose en voiture mes enfants à l’école, je vais au 
théâtre à Beit Jala. Je quitte Beit Jala. Je reviens à Jérusalem récupérer les enfants à la sortie de 
l’école. Je reviens à Beit Jala. Je les laisse chez mes parents. Je vais à Ramallah. Je rentre de 
Ramallah. J’arrive à Beit Jala. Je prends les enfants. Nous rentrons à Jérusalem. 
(…) 
Ce qui fait un total de quatre heures et demi perdues par jour.  
Sur une semaine, en comptant deux jours de congés, donc sur cinq jours de travail par semaine : 4,5 x 
5 = 22,5, soit vingt-deux heures et demi de perdues par semaine. 
Sur un mois, soit quatre semaines : 4,5 x 22,5 = 90, soit quatre-vingt-dix heures par mois. 
Sur une année, disons onze mois en comptant les vacances, les fêtes et les congés maladies : 90 x 11 
= 990, soit neuf-cent-quatre-vingt-dix heures de perdues par an. 
Sur cinq ans, c’est-à-dire depuis que ma fille Yasmine va à l’école : 990 x 5 = 4 950, soit quatre-mille-
neuf-cent-cinquante heures de perdues sur cinq années. 
Si l’on divise par 24, le nombre d’heures dans une journée (Elle écrit 4950/24 = 206,25). J’ai perdu 206 
jours les cinq dernières années seulement en attendant au check-point. » 
Celui du réfugié qui vit dans les souvenirs et l’attente de retrouver sa maison qu’il a quittée il 
y a 70 ans : 
"جّرهملا  
(ةركاذلاَدقافَلباقمَفقيَ،حاتفمَهديبَلمحيَ،جرهملاَمدقتي) 
جّرهملاََ:حاتفمَاذه.  
؟َوفياش  
عقويَحرَفيكَفوش.  
(تمصَ،ضرلأاَىلعَحاتفملاَطقسيَ،حاتفملاَكرتي) 
جّرهملاَََ:ولوطَلاعت.  
( (حاتفمَجرهملاَهلَيمريَ،هذخايَ،رخاَحاتفمبَجرهملاَهلَيمريَ،ضرلأاَنعَحاتفملاَعفريَةركاذلاَدقافَرخا  
بَانأَ:َةركاذلاَدقاف.ولوط  
َ:جرّهملاربكاَةعومجمَهلَيمريَ()  
                                                 
1530 Ibidem, p. 19-20. 
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نهلوطبَانأَ:َةركاذلاَدقاف 
1531".)برهيوَ،حيتافملاَنمَىرخأَتايمكَهلَيمري(َ:َجّرهملا 
« Le clown 
(Le clown s’avance. Il a des clés à la main. Il se tient face à celui qui a perdu la mémoire.) 
- Le clown : C’est une clé. 
Tu vois ? 
Regarde bien comment elle va tomber. 
(Il lâche la clé. Elle tombe par terre. Silence) 
- Celui qui a perdu la mémoire : Je la ramasse. 
- Le clown (Il lui lance plus de clés) 
- Celui qui a perdu la mémoire : Je les ramasse. 
- Le clown (Il lui lance encore plus de clés et il s’échappe). » 
Celui du fils de réfugié qui ne connaît pas les lieux de ses souvenirs : 
"َهيطعيَلاَهمسريَناَلواحيَ،هنمَبرهيَهكسميَناَماسحَلواحيَ،ناكملاَلظَرهظيَحرسملاَطئاحَىلع(
لَديريَفيكَحضوتَاطوطخَهدسجَىلعَمسريَايراعَيباجَوبأَويديفَطئاحلاَىلعَرهظيَاهدعبَ،لاجملاَناَهدسج
1532")طئاحلاَىلعَيباجَوبأَطوطخَمسريَماسحَ،نوكي 
« (Sur le mur au fond du plateau, l’ombre du lieu apparaît. Hussam essaie de l’attraper puis s’échappe. 
Il cherche à la dessiner mais il n’arrive pas. Ensuite, sur le mur, la vidéo d’Abou Jaber apparaît. Abou 
Jaber est nu. Hussam redessine la silhouette d’Abou Jaber sur le mur.) » 
C’est finalement par la récitation d’un poème de Fady Jomar1533, auteur et poète syrien, 
intitulé Ne tombe pas amoureuse d’un réfugié ("ائجلاَيقشعتَلا"), que le fil, qui lie les histoires 
entre elles, est découvert. Une seule histoire cohérente jaillit de la lecture, par Khouloud 
Tannous qui se tient face au public, de cette poésie :  
                                                 
1531 Ibidem, p. 29. 
1532 Ibidem, p. 53. 
1533 Il a écrit le livret du premier opéra palestinien Kalila wa Dimna, créé au Festival d’Aix en 2016 et présenté à la 
Philharmonie de Paris le 19 mai 2017. 
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D’autres lieux, Khouloud Tannous, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2017. Avec l’aimable 
autorisation de Bashar Murkus. 
َ،هتلحرَيفَاهنكسَتويبَحيتافمبَةظتكمَهبويجَنوكتسَ.ًائجلاَيقشعتَلاَلَلاوَىولحللَناكمَلااهيفَمتاوخل. " 
اَنوكيسَبرحَنمَاًيجانَنأَنيقدصتأَ،ٍةليلَلكَهسيباوكَيهَاهلاطبأوَهدلابَنعَاهيوريَيتلاَهريطاسأَلجرل
؟ةديعسَاًملاحأَ:هلَيلوقتلَبسانملا 
َعطقيَنأَعيطتسيَنلَ.ًائجلاَيقشعتَلا“ًادودحَ”امكنيبًَةحوتفمَتناكَامهمَدعب.  
وَ،ةطرشَلاجرَغوارلاٌَلجرَكلصيسَفيكَ..عّنمتَةظحلَةغوارمَىلعَهتردقَدقفَىتحَ،شيتفتَيفظومَنقتيَ
؟عّنمتلاَةغوارم 
؟لبقَنمَنيعارذَلابَاًناسنإَ  تقناعَلهَ،هقناعتلَاهلَعرذأَلاَاًراجشأَقناع 
نعمَيكردتَنلَراصتناَدعبَاًنونجمَاًصقرَ،راظتنلااَنمًَاتيبَ  تدرأَاذإَ،هيقشعاَوأَ..ًائجلاَيقشعتَلاَ،ها  
1534".ملاعلاَندمَلكَتيقوتَةفرعمَ  تدرأَاذإَهيقشعا 
 « Ne tombe pas amoureuse d’un réfugié, ses poches seront remplies des clés des maisons qu’il a 
habitées au cours de ses tribulations. Il n’y a pas de place pour les sucreries et les bagues.  
Les légendes qu’il raconte à propos de son pays et leurs héros sont des cauchemars qui hantent 
chacune de ses nuits.  
Crois-tu qu’un rescapé de la guerre est l’homme à qui tu souhaites une bonne nuit ? 
Ne tombe pas amoureuse d’un réfugié. Il ne pourra pas franchir les frontières, même celles qui sont 
ouvertes entre vous deux.  
                                                 
1534 Bashar Murkus, D’autres lieux, p. 50. 
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Il a trompé des policiers et des inspecteurs au point d’avoir perdu sa capacité à jouer. Comment un 
homme qui ne sait pas te taquiner viendra à toi ?  
Il a embrassé des arbres qui n’ont pas de branches pour l’enlacer. As-tu déjà serré un homme sans 
bras ? 
Ne tombe pas amoureuse d’un réfugié, ou aime-le, si tu rêves d’une maison remplie d’attente, d’une 
danse folle après une victoire dont tu ne connais pas le sens. Aime-le si ton souhait est de connaitre 
les fuseaux horaires de toutes les villes du monde. » 
À la lecture du poème, le spectateur comprend que les histoires qui ont été présentées sur 
scène sont liées les unes aux autres. Les récits collés apparaissent comme l’illustration 
scénique de la poésie : 
« Ses poches seront remplies des clés des maisons qu’il a habitées au cours de ses 
tribulations » : 
 
D’autres lieux, Shaden Kanboura, Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2017. Avec l’aimable 
autorisation de Bashar Murkus. 
« As-tu déjà serré un homme sans bras ? » 
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D’autres lieux, Henry Andrawes (à gauche), Khouloud Tannous (de dos), Raaeda Ghazale (à 
droite), Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2017. Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
« Il a embrassé des arbres qui n’ont pas de branches pour l’enlacer » : 
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D’autres lieux, Henry Andrawes (au fond), Khouloud Tannous (à gauche), Hussam al-Azza (à 
droite), Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2017. Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus. 
 
« Une danse folle après une victoire dont tu ne connais pas le sens » :  
 
D’autres lieux, Raaeda Ghazale (au fond à gauche), Henry Andrawes (au milieu), Shaden 
Kanboura (au fond à droite), Théâtre Al-Midan, Haïfa, 2017. Avec l’aimable autorisation de 
Bashar Murkus. 
Chacun des personnages, qu’il soit resté en Palestine ou qu’il ait été contraint à quitter son 
lieu d’origine, porte en lui la condition de réfugié, dans un exil qui ne finit jamais, loin de sa 
patrie ou en y vivant. C’est finalement cette condition partagée qui rassemble les individus et 
dépasse les frontières.  
De la même manière que pour « Une identité dans un laboratoire », entre Jérusalem et Haïfa, 
c’est paradoxalement par le décentrement, voire l’éclatement géographique, que cette 
opération de rassemblement se construit. Il s’agit en fait de s’approprier la fragmentation, de 
maîtriser ce territoire qui semble se dérober, pour l’affirmation d’une Palestine polycentrique 
et pour la reconnaissance de toutes les composantes palestiniennes et de leur existence.  
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Conclusion de chapitre 
Les chapitres précédents ont mis en évidence la centralité de la dimension spatiale dans les 
textes du corpus et la manière dont le traitement de l’espace dans ces pièces contribue à 
construire des représentations singulières de la Palestine et des Palestiniens. L’élaboration de 
cette dimension spatiale, dans le texte et sur scène, à partir des conditions de la pratique et de 
la réalité et dans la fiction, mettent au jour les composantes identitaires palestiniennes 
exprimées dans les pièces. Elles s’appuient sur des dynamiques en mouvement perpétuel. Ce 
caractère mouvant de l’identité palestinienne est souligné par Elias Sanbar :  
« Dire une identité, dire son identité, consisterait dès lors à identifier puis noter les positions-
figures afin de tracer un parcours, un trajet en permanence cinétique. Les recoupements 
successifs de ces vecteurs de flux forment alors une succession, une chaîne de figures 
d’intensités déformables et c’est à travers ces figures-là que l’identité prend sa 
consistance. »1535 
Pour Elias Sanbar, ce mouvement donne naissance à des figures qui portent les dynamiques 
identitaires palestiniennes. Les figures qui émergent dans les textes ont été étudiées dans 
certains chapitres de ce travail. Aux figures comme porteuses de l’expression de l’identité 
palestinienne, Elias Sanbar ajoute des « positions », à savoir des lieux où se situent ces 
figures, pour définir l’identité. Dans les textes, avec les relations entretenues entre les lieux et 
les figures, ou les personnages, ont été étudiées. Le théâtre apparaît alors comme une espace 
privilégié de la construction de symboliques identitaires palestiniennes. Par sa singularité, 
construit sur le texte et sur la représentation, il offre la possibilité de présenter un 
questionnement identitaire nouveau.  
 
                                                 
1535 Élias Sanbar, op. cit., p. 14‑15. 
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Conclusion 
De la Palestine sur scène au Palestinien en scène : témoigner, raconter, jouer 
La production théâtrale palestinienne de la décennie 2006-2016 se distingue des productions 
des périodes précédentes. Si la Palestine occupe naturellement une place centrale dans le 
théâtre palestinien et plus largement dans la production littéraire depuis 1948, la production 
étudiée dans cette recherche présente un intérêt tout particulier justement pour ce rapport 
différent à l’espace littéraire palestinien qui s’y élabore. Elle témoigne d’une réflexion 
grandissante et permanente sur la description du lieu Palestine et ses représentations sur 
scène. L’élaboration de représentations scéniques de la Palestine s’effectue par des procédés 
qui placent l’individu palestinien au centre du processus de création. La Palestine n’est plus 
une fin, mais un moyen pour l’expression de l’individu et de son individualité. Parce que 
l’espace palestinien se détache du collectif au profit de l’individu, il apparaît comme un 
espace littéraire détaché du mythe et de son double réel. L’idéologie politique disparaît au 
profit d’un théâtre à vocation littéraire, artistique et culturelle. Des éléments pour la définition 
du théâtre palestinien émergent alors : la centralité du lieu et de l’espace de la dramaturgie, la 
centralité de l’individu, la part du témoignage et du réel dans les textes et sur scène, la chute 
du mythe et le public placé au centre de la création. Ces procédés conduisent à une disparation 
de la mention directe de la Palestine dans les pièces. Le cadre palestinien n’est plus le centre 
de l’action de la pièce, et le théâtre se détache du service de la cause et de la revendication à la 
souveraineté nationale. 
De nouvelles représentations de la Palestine 
L’étude de l’espace littéraire palestinien menée dans ce travail permet de relever les procédés 
mis en œuvre pour élaborer des représentations de l’espace palestinien dans le texte des pièces 
et sur scène.  
Lieu réel et territoire fragmenté  
Tout d’abord, le réel occupe une place importante dans l’écriture et la création. La spécificité 
du territoire palestinien, caractérisé par la fragmentation et le morcellement qui ne cessent de 
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s’intensifier depuis le début des années 2000, marque en profondeur le processus de création, 
de l’écriture à la représentation, voire la réception. Cette fragmentation territoriale conduit à 
une fragmentation dans la création. Deux foyers principaux émergent alors : Israël et la 
Palestine.  
En Israël, en raison du niveau d’éducation des artistes, grâce aux formations dispensées dans 
les départements d’études théâtrales des universités de Tel Aviv et de Haïfa, la pratique 
professionnelle apparaît plus tôt qu’en Palestine. Ces formations offrent aux artistes des 
connaissances dans les différentes disciplines mobilisées pour la pratique dans sa dimension 
professionnelle, à savoir l’écriture dramaturgique, la mise en scène, la scénographie ou encore 
les disciplines techniques comme celles du son et de la lumière. De plus, l’accès à la scène 
israélienne et aux représentations dans les nombreux théâtres israéliens offre une ouverture 
sur d’autres influences que celles de la scène arabe auxquelles les artistes palestiniens ont 
uniquement accès. Mais les artistes palestiniens en Israël sont soumis à d’autres types de 
problématiques en raison des difficultés dues à leur statut de Palestiniens dans la société 
israélienne. Ces difficultés sont de nature administrative, idéologique et psychologique. Pour 
faire face à ces difficultés, un théâtre palestinien indépendant s’est développé en Israël depuis 
le début des années 1990. L’indépendance est devenue la forme la plus répandue dans la 
création palestinienne en Israël à partir du début des années 2010. Elle aboutit à la fondation 
du premier théâtre palestinien indépendant en 2015, le théâtre Khashabi. L’indépendance de 
la création palestinienne en Israël mène à un rapprochement avec la création en Palestine.  
En Palestine, les artistes doivent faire face à des contraintes matérielles de nature différente : 
moyens limités en l’absence de financements stables de la part d’une institution publique pour 
des financements ponctuels essentiellement par des organisations étrangères, territoire 
fragmenté, mobilités restreintes. Pendant longtemps, aucune offre de formation aux arts du 
spectacle n’est proposée en Palestine, ni dans les universités, dans un Institut des Arts. 
Certains théâtres proposent depuis le début des années 2000 des formations au jeu, à la mise 
en scène et aux techniques de la scène. La professionnalisation de l’activité arrive plus 
tardivement et la pratique par des amateurs marque durablement les procédés de création et de 
représentation en Palestine. Dans la pratique et à première vue, en raison de ces contraintes, 
les expériences s’apparentent plus à des expériences isolées qu’à un réel mouvement 
constitué. Vu la relation intrinsèque entre le théâtre et le territoire sur lequel il est pratiqué, 
ces expériences fragmentées sont à l’image du territoire. La cohérence du mouvement émerge 
dans les thématiques, et particulièrement le traitement du lieu dans les pièces. 
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Le lieu raconté 
Malgré les différences entre ces deux foyers, les créations se retrouvent autour de la centralité 
du lieu. Le lieu est raconté. La part du témoignage occupe largement les créations et le théâtre 
devient un support de mémoire et de témoignage pour écrire l’histoire de la Palestine. 
L’écriture de l’Histoire sert à lutter contre l’effacement de la mémoire et vient combler 
l’absence d’une histoire officielle des événements qui marquent l’Histoire palestinienne.  
Les récits personnels par le témoignage sont une forme de mise en scène de la réalité, toujours 
présente dans la création. Comme le réel marque les conditions de création et les procédés, il 
occupe la scène. Le récit peut être à la base du processus de création, comme dans les 
Monologues de Gaza ou dans les performances de théâtre forum, réalisées sur les lieux de vie 
des communautés destinataires de la création.  
Le récit historique au théâtre se construit par le rappel et la consignation des événements 
passés et la description des événements de l’actualité. L’Histoire et la mémoire individuelle 
sont mêlées pour envisager l’écriture de l’Histoire palestinienne à partir de l’individu, telle 
qu’elle a été vécue par les acteurs. Le récit historique, à partir du témoignage et « par le bas », 
s’oppose au récit historique officiel, notamment le récit israélien, qui ne prend pas en 
considération une partie de la réalité et des événements tels qu’ils se sont déroulés et ont été 
vécus. 
Ces récits mobilisant la mémoire personnelle suscitent également la mémoire du public pour 
la construction d’une mémoire collective. Le lien avec le public se fonde sur ce rapport au 
témoignage. L’implication du public et sa reconnaissance comme élément fondamental du 
processus de création donnent au témoignage une dimension réelle.  
Le théâtre palestinien contemporain se distingue par sa forte charge narrative et la large part 
accordée au récit dans les créations. L’action disparaît au profit de la narration. L’importance 
de la forme monologuée et du monodrame dans les productions étudiées est le résultat de cette 
dominance du récit et de la préférence pour la narration pour la scène. Un retour aux formes 
locales de la pratique théâtrale permet d’ancrer également les pièces dans leur territoire. Ainsi, 
la Palestine est présente dans la forme même et dans les procédés de construction des pièces. 
L’espace palestinien de la dramaturgie peut alors prendre une forme métaphorique et 
symbolique. 
Une métaphore de la Palestine 
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Dans ce contexte où la scène de théâtre n’est pas l’unique espace de représentation, par choix 
ou sous la contrainte, l’espace physique du texte et de la représentation n’est pas simplement 
décrit ou utilisé comme un élément de décor. Il participe à l’élaboration d’une métaphore de 
la Palestine et prend une portée symbolique. 
Le récit du lieu de l’exil offre une occasion d’exprimer le sentiment d’exil intérieur vécu et 
d’étrangeté sur sa propre terre. Le monologue constitue une forme privilégiée dans 
l’expression de l’exil dans ses différentes composantes. Les objets, qui supportent les vides de 
l’action au profit de la narration propres à l’écriture monologuée, expriment le lieu et offrent 
un autre point de vue et une autre manière de décrire le lieu et d’élaborer une dimension 
spatiale de la pièce. Ils suggèrent les multiples lieux, le voyage forcé et la migration, ou 
encore le sentiment de déchirement intérieur et d’étrangeté. La fragmentation de l’espace-
temps suggère également l’exil que la multiplication des lieux renforce. Pour faire face à cette 
multiplication des lieux et au sentiment de perdre le territoire, ou de ne pas le maîtriser, la 
langue constitue un outil d’ancrage territorial. Elle participe à l’affirmation de l’appartenance 
au territoire, même celui qu’on a quitté, alors en exil. Elle constitue donc un outil de 
représentation du lieu. 
Les personnages incarnent les lieux qu’ils habitent et qu’ils racontent. La Palestine, mais aussi 
les villes de Haïfa et de Jérusalem, deux foyers emblématiques de vie et d’habitation des 
Palestiniens occupent une place importante dans la description. Ils finissent par se confondre 
avec les lieux qu’ils décrivent et qu’ils chantent, qu’ils y aient vécus, qu’ils y vivent ou qu’ils 
rêvent d’y vivre.  
La Palestine est également représentée par l’élaboration d’une métaphore textuelle et scénique 
par l’emploi du huis-clos. L’espace palestinien, contraint, est représenté par l’emploi d’un lieu 
spécifique et à la forte charge symbolique : une prison. L’espace de la dramaturgie apparaît 
double : matériel et symbolique, à l’image de l’occupation de la Palestine où les Palestiniens 
vivent une occupation de la terre et une occupation de l’esprit. 
Ces procédés participent à la confrontation du mythe littéraire de la Palestine à sa réalité. 
Dans le cas palestinien, le mythe littéraire ne constitue pas l’unique représentation mythique. 
Un mythe politique et un mythe religieux et sacré s’ajoutent à ce mythe littéraire, et dans la 
confrontation de ces mythes à la réalité, un réseau d’images s’élabore. 
451 
 
 
Élément pour une définition du théâtre palestinien : l’espace et la dimension spatiale dans le 
texte et sur scène 
Depuis le début de ce travail et au cours de discussions informelles ou des nombreux 
entretiens menés avec des auteurs, des comédiens, des metteurs en scènes et des artistes, la 
même remarque revient toujours : « Le théâtre palestinien n’existe pas. Cette thèse ne fera pas 
plus de dix pages ». Cette question, qui occupait déjà l’introduction, est soulevée de manière 
très surprenante, par les créateurs eux-mêmes. Elle en amène alors une autre : Comment peut-
on écrire, produire, créer du théâtre tout en pensant que le théâtre palestinien n’existe pas ? En 
conséquence, quel regard les artistes portent-ils sur leur création ? Ou alors cette remarque 
signifie-t-elle qu’eux, Palestiniens, ne considèrent pas que leur travail est un théâtre 
palestinien ?  
Sans forcément répondre à cette question mais à la lumière de ce travail qui s’achève, la 
réponse à cette question se trouve peut-être plutôt dans sa reformulation. Ce travail permet de 
mettre au jour les sous-entendus que porte une telle affirmation, plutôt que de nier l’existence 
d’une pratique qui en réalité existe, comme le montre ce travail et la pratique qui y a été 
étudiée. La question qui a émergé pendant tout le temps d’accomplissement de ce travail 
était : Qu’est-ce que le théâtre palestinien ? Comment définir le théâtre palestinien ? Quels 
sont les éléments pour une définition du théâtre palestinien ? 
La décennie étudiée tend à montrer que la centralité du lieu constitue un élément essentiel et 
fondamental pour la définition du théâtre palestinien. C’est dans ce rapport au lieu que le 
genre se définit. Le récit tient également une place de choix dans la pratique et est commun 
aux productions.  
Cette affirmation que le théâtre palestinien n’existe pas et qu’un travail de recherche sur ce 
sujet a été exprimée de manière très directe par Amir Nizar Zuabi (يبعزَرازنَريمأ, né en 1976) 
avant de commencer un entretien1536. Le parcours de l’artiste est intéressant pour comprendre 
ce qu’il affirme. Depuis qu’il a commencé à écrire, il a toujours choisi l’anglais, langue qu’il 
juge « plus malléable », pour ses pièces : Clinging on Stone, Album, War or More, The 
Beloved1537, Oh My Sweet Land1538, I am Yusuf and this is my brother1539. Cette dernière est sa 
                                                 
1536 Entretien avec Amir Nizar Zuabi, 16 mai 2014, Haïfa. 
1537 Amir Nizar Zuabi, The beloved, Londres, Methuen Drama, 2012. 
1538 Amir Nizar Zuabi, Oh my sweet land / by Amir Nizar Zuabi., London, Bloomsbury, 2014, (« Modern plays »). 
1539 Amir Nizar Zuabi, I am Yusuf and this is my brother, Londres, Bloomsbury Methuen Drama, 2014. 
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seule pièce traduite en français sous le titre de Je suis Youcef et celui-ci est mon frère1540, par 
Jacqueline Carnaud, la traductrice d’À portée de crachat. 
Amir Nizar Zuabi est par ailleurs l’auteur de la traduction de Taha en anglais et de 
l’adaptation de cette pièce pour une série de représentations à l’étranger à partir du printemps 
2015. Le parcours d’Amir Nizar Zuabi suit cette évolution du théâtre palestinien observée à 
partir de l’année 2006 avec la création d’À portée de crachat. Effectivement, à cette date, 
Amir Nizar Zuabi s’engage dans le passage d’une création en anglais à une création en arabe. 
Ce passage est amorcé avec la mise en scène de Murale ("ةّيرادج"), d’après le poème de 
Mahmoud Darwich, pour le TNP. L’année 2006 marque donc un réel tournant dans l’histoire 
du théâtre palestinien contemporain et plus particulièrement l’histoire des représentations de 
la Palestine au théâtre. Amir Nizar Zuabi passe définitivement à l’écriture en arabe avec la 
pièce Condoléances. 
Condoléances ("ازع", 2016) d’Amir Nizar Zuabi : présence dans l’absence 
La pièce Condoléances ("ازع") est créée le 15 juillet 2016 au théâtre Al-Midan de Haïfa. Elle 
est interprétée par Henry Andrawes, Amer Hlehel, Khalifa Natour, Faraj Sleiman, Mahmoud 
Shalaby (يبلشَدومحم, né en 1982), Adib Safady (يدفصَبيدأ, né en 1979) et Wael Wakeem (َلئاو
ميكاو). Le texte a été écrit par Amir Nizar Zuabi après un travail d’écriture collective mené 
avec les acteurs. Amir Nizar Zuabi est également l’auteur de la mise en scène. La musique est 
composée par Faraj Sleiman. 
La pièce se déroule dans une maison de condoléances (ازعَتيب). Des hommes se retrouvent, 
vont et viennent pour offrir leurs condoléances à la famille du défunt. La pièce s’inspire de la 
coutume des condoléances en Palestine, et plus largement au Proche-Orient, qui se déroule 
traditionnellement sur trois jours. La mise en scène suggère effectivement que la pièce se 
déroule sur cette durée : à deux reprises, les chaises en plastique disposées en deux lignes qui 
se font face pour accueillir les visiteurs sont rangées et ressorties. Le rangement des chaises 
marque la fin d’une journée et leur réinstallation le début d’un nouveau jour. Ces chaises sont 
les mêmes que celles qui sont louées pour ces occasions. En Palestine, des compagnies sont 
spécialisées dans la location de chaises à cet effet. 
                                                 
1540 Amir Nizar Zuabi, Je suis Youcef et celui-ci est mon frère, trad. Jacqueline Carnaud et Séverine Magois, Montreuil, 
Éditions théâtrales, 2011. 
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Condoléances, de gauche à droite : Henry Andrawes, Amer Hlehel, Adib Safady, Khalifa 
Natour. TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 22 août 2016, photo Najla Nakhlé-Cerruti 
La pièce met en scène les clichés et les images qui suggèrent ces moments récurrents dans la 
vie traditionnelle d’un Palestinien. Hormis la maison de condoléances, aucun autre lieu n’est 
mentionné dans le texte, sauf lorsque les différents personnages racontent le souvenir 
d’événements qu’ils ont vécus avec le défunt. Finalement, l’ambiance créée par le texte, le 
registre de langue, les thèmes abordés par les différentes interventions ou encore les costumes 
laissent penser que la pièce se déroule dans un village palestinien.  
La pièce ne comporte pas non plus de personnages précis et définis. Seuls les deux fils du 
défunt son clairement identifiables : l’aîné, interprété par Henry Andrawes, vit en Europe où il 
a fait fortune et son cadet, interprété par Amer Hlehel, est resté auprès de son père pour 
s’occuper de lui et l’accompagner jusqu’à la fin de sa vie. Ces personnages sont identifiés 
mais peu d’éléments les concernant sont donnés. Leur nom n’est pas connu, ni leur âge et ni 
leur profession. La situation familiale du frère vivant à l’étranger est suggérée : il a une 
femme et des enfants. Le spectateur est tenté de penser que le frère resté auprès de son père 
n’est pas marié. Il a sacrifié sa vie personnelle pour se consacrer aux obligations familiales. 
Les relations entre les deux frères sont difficiles. Le frère resté exprime ses frustrations et sa 
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rancœur à l’égard se sont aîné absent qui semble s’être épanoui sur les plans personnel, 
familial et professionnel. Il laisse entendre qu’il s’est sacrifié pour la réussite de son aîné. Ce 
dernier est pressé le rythme de sa vie est celui d’un homme d’affaires qui exerce en Europe. 
Son temps est compté et se compte en productivité. Il se sent étranger lorsqu’il revient sur les 
lieux de ses origines, et éprouve même du dégoût à l’égard de son ancienne vie. Les autres 
interventions sur scène sont celles de visiteurs qui viennent présenter leurs condoléances, par 
des formules traditionnelles et répétées, ou raconter leurs souvenirs avec le défunt. Ces 
formules sont aussi données en musique. La pièce s’ouvre sur une scène chantée par les voix 
des hommes qui scandent les formules traditionnelles : « Que Dieu le garde » ("محريَ الله"), 
« Sincères condoléances » ("انيلعَاّزع"), « Pour un enfant on dit qu’il est parti trop tôt, pour un 
vieillard on dit que la disparition est quand même douloureuse » ( هرمعَنمَاولوقيبَلفط"لقيبَرايتخَ,َاو
بعصَقارفلاَوضرب" ) « C’est difficile mais c’est la mort » ("توميبَيللاَبعصَاولوقيب"), « Longue vie 
à vous » ("وكتايحبَيقابلا"), « Longue vie à vos enfants » ("كدلاوأَكّيلخي"). Pendant que les hommes 
chantent, ils viennent, s’assoient, se lèvent et repartent pour suggérer les mouvements et le 
déroulement établi, presque mécanique, de ces occasions. 
Les éléments de la dramaturgie classique, lieu, temps et personnages sont absents de cette 
pièce. Cette absence vient souligner celle du défunt qui est désigné comme tel (موحرملا) par les 
autres. Elle est annoncée dès le début de la pièce qui s’ouvre par une réplique du fils cadet : 
« Mon père est mort hier… hier, mon père est mort. » ( ...حرابمَتامَيوبأ"َ"تامَيوبأَحرابم ). Le 
lien de famille est exprimé dès cette première réplique. Le lien entretenu entre le défunt et le 
reste des personnages n’est pas connu.  
Son absence est physique mais il remplit l’espace par les paroles rapportées le concernant. Les 
personnages disparaissent au profit des paroles qu’ils livrent à propos du défunt dont la 
personnalité se dessine et s’affine au cours de la pièce. Son absence soulignée est finalement 
la présence la plus aboutie de la pièce. La phrase qui ouvre la pièce est reprise à la fin, comme 
pour revenir à la situation initiale. Cela souligne l’absence d’intrigue dans la pièce.  
C’est finalement ce personnage, le seul personnage absent physiquement sur scène, qui 
occupe la fonction de personnage principal et autour duquel tournent les répliques et les 
paroles. Son absence physique est comblée par la parole qui finit par lui donner une autre 
forme de vie après la mort. La parole occupe d’ailleurs tout l’espace du texte puisque la pièce 
ne comporte pas d’action à proprement parler mais se construit avec les différents récits des 
souvenirs et des moments vécus avec le défunt. La centralité de la parole est renforcée par les 
formules répétées et la musique. 
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Une autre scène pour le théâtre palestinien 
À l’issue de ce travail et à la lumière des résultats obtenus, il nous semble que le plan adopté 
pour les espaces théâtraux en Palestine n’est pas adapté à la pratique locale, tant du point de 
vue du texte que de la représentation. Les salles des théâtres mentionnés dans le premier 
chapitre sont construites de manière classique, c’est-à-dire un dispositif scénique constitué 
d’un plateau surélevé en frontal. 
Cette étude a mis au jour des éléments fondamentaux et communs aux différentes 
productions, malgré le caractère isolé des expériences en raison de la fragmentation 
territoriale. La centralité du récit implique une distribution de la parole dans la totalité de 
l’espace de la représentation, particulièrement pour les pièces monologuées où elle est portée 
par un seul comédien. Chaque pièce crée son propre espace théâtral, dans le texte mais 
également dans la salle et pas uniquement dans les limites de la scène. Notre étude a 
également souligné que le public est placé au centre du processus de création, au même 
niveau que le comédien qui incarne le personnage sur scène. Dans ce théâtre, une forme 
d’intimité entre les éléments du processus de création se crée. Ainsi, le théâtre palestinien 
apparaît comme un système où les éléments du processus de création ne sont pas dans un 
rapport de hiérarchie. Le théâtre palestinien se construit sur la reconnaissance de tous les 
éléments nécessaires à la création. Dans l’espace que nous proposons, cette égalité se 
matérialise par un plan horizontal qui place tous les éléments au même niveau. La hiérarchie 
impliquée par le plan surélevé est ainsi annulée. Par ailleurs, cette égalité offre la possibilité 
de construire un espace à la géométrie informelle. Cette géométrie permet de créer, à 
l’intérieur du même espace, des scènes multiples. Dans cette configuration, le public peut se 
placer dans des positions variées et variables. L’expérience de la représentation devient alors 
un réel échange entre les éléments du processus dans l’espace et dans le temps. 
Le plan que nous proposons s’inscrit non seulement dans l’espace de la représentation mais 
également dans son temps, puisqu’il permet la convergence des regards et de la parole ainsi 
que leur concomitance. Dans le temps, il place la représentation dans la diachronie et dans la 
synchronie. Plusieurs pièces peuvent être jouées en même temps. Cette possible synchronie 
participe à l’élargissement de l’espace théâtral engagé avec les textes de notre corpus et dont 
D’autres lieux représente l’aboutissement. Elle permet également de pallier à l’isolement des 
différentes expériences entre elles. L’espace devient alors la base commune de ce théâtre 
palestinien en quête d’une définition. 
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Annexe 1 : Tableau des pièces collectées 
Lieu Date Auteur/Compagnie Traduction Titre 
original 
     
Acre 1992 Samia Qazmuz Bakri L’allée "بورازلا" 
Acre 2002 Afif Shlewet Je meurs si je 
meurs 
 اذإ تومب"
"تومب 
Acre 2010 Afif Shlewet Les aveux d’un 
prostitué en 
politique 
 تافارتعا"
"ّيسايس رهاع 
     
Beit Jala 2013 Eid Aziz/Al-Harah L’aveugle "نايمعلا" 
Beit Jala 2014 Taha Adnan Bye bye Gillo ليج ياب ياب""و  
Beit Jala 2014 Eid Aziz/Al-Harah L’histoire du zoo  ةقيدح ةصق"
"ناويحلا 
     
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
La princesse et le 
soleil  
 ةريملأا"
"سمشلاو 
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
Les histoires de 
ʿIwaḍ 
"ضوع ةياكح" 
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
La chute de la 
deuxième identité 
 ةّيوهلا طوقس"
"ةيناثلا 
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
Les histoires de 
notre pays 
اندلب تاياكح""  
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
La veste, Maǧbūr !  اي تيكاجلا"
"روبجم 
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
Le phénix قّينفلا رئاط""  
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
Né de la lune "رمقلا دلوم" 
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
L’éléphant, Ô roi 
du temps ! 
كلم اي ليفلا" 
"نامزلا 
Chatila  Muḥammad ʿĪd Ramaḍān et 
Muḥammad al-Šūlī 
La princesse et le 
soleil 
 ةريملأا"
"سمشلاو 
     
Bethléem 2010 Rami Kheder/Diyar Des tableaux 
apeurés 
"ةفئاخ تاحول" 
Bethléem 2011 Rami Kheder/Diyar Nimrud "درمن" 
Bethléem 2012 Rami Kheder/Diyar En dehors "ناكملا جراخ" 
     
Gaza 2012 Maʾmūn Ḫaṭīb Ils sont tous nos 
enfants 
"يئانبأ مهلك" 
Gaza 2010 Ḫālid Ḫammāš La perle "ةؤلؤللا" 
Gaza 2014 Samāḥ al-Sibʿāwī Histoires d’une 
ville sur la mer 
 ةنيدم تاياكح"
"رحبلا ىلع 
Gaza 2014 Écriture collective/Association al-
Basma pour la culture et les arts 
Les coulisses du 
cœur de Christine 
 بلق سيلاوك"
"نيتسيرك 
     
Haïfa 2008 Mas’ûd Hamdan La cape rose du 
diable 
ناطيشلا ةءلام" 
"ةّيدرولا 
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Haïfa 2008 Mas’ûd Hamdan Le jeu du coffre et 
de la balance 
ودنصلا ةبعل" ق
"نازيملاو 
Haïfa 2011 Bashar Murkus Le Balibalibil لبيلبيلبلا""  
Haïfa 2013 Bashar Murkus Un nouveau 
Moyen-Orient 
 طسوأ قرش"
"ديدج 
Haïfa 2014 Bashar Murkus/Al-Midan Le temps parallèle  نامزلا"
يزاوملا"  
Haïfa 2016 Bashar Murkus L’année de la neige "ةجلثلا ةنس" 
Haïfa 2017 Bashar Murkus D’autres lieux "ىرخأ نكامأ" 
Haïfa 2005 Alaa Hlehel Diab يد""با  
Haïfa 2014 Amer Hlehel Taha "هط" 
Haïfa 2016 Khalifa Natour La route des 
abeilles 
"لحنلا قيرط" 
     
Jérusalem 1972 François Abou Salem/TNP L’obscurité "ةمتعلا" 
Jérusalem  François Abou Salem/TNP Le clown "جّرهملا" 
Jérusalem  François Abou Salem/TNP Une petite pièce Little play 
Jérusalem  François Abou Salem/TNP Sacco Vanzetti يزتنف وكاس""  
Jérusalem 1973 François Abou Salem/TNP Bulletin 
météorologique 
 لاوحأ ةرشن"
"وجلا 
Jérusalem 1973 François Abou Salem/TNP Le trésor "زنكلا" 
Jérusalem 1975 François Abou Salem/TNP Lutte libre "ّرح حافك" 
     
Jérusalem 1976 François Abou Salem/El-Hakawati Lorsque nous 
sommes devenus 
fous 
"انينجنا اّمل" 
Jérusalem 1977 François Abou Salem/TNP Les hommes du 
couvent de l’olive 
 ريد يف لاّجر"
"نوتيزلا 
Jérusalem 1977 François Abou Salem/TNP Au nom du père, de 
la mère et du fils 
 بلأا مساب"
"نبلااو ملأاو 
Jérusalem 1980 François Abou Salem/TNP Mahjoub Mahjoub  بوجحم"
"بوجحم 
Jérusalem 1982 François Abou Salem/TNP Les mille et une 
nuits 
يلو ةليل فلأ""ةل  
Jérusalem 1984 François Abou Salem/TNP Histoire de l’œil et 
de la dent 
 نيعلا ةياكح"
"ّنسلاو 
Jérusalem 1990 François Abou Salem/TNP Omar Khayyam "مّايخلا رمع" 
Jérusalem 1990 François Abou Salem/TNP Omar Khayyam "مّايخلا رمع" 
Jérusalem 1993 François Abou Salem/TNP Belle et bête  ةليمج"
"شحولاو 
Jérusalem 1993 François Abou Salem/TNP Belle et bête  ةليمج"
"شحولاو 
Jérusalem 1992 François Abou Salem 
(adaptation)/TNP 
La conférence des 
oiseaux 
"ريطلا قطنم" 
Jérusalem  François Abou Salem 
(adaptation)/TNP 
Les émigrés "نارجاهملا" 
Jérusalem 1994 François Abou Salem/TNP Jéricho année zéro  ماع احيرأ"
"رفص 
Jérusalem 1997 François Abou Salem/TNP L’épopée de 
Gilgamesh 
 ةمحلم"
"شماجلج 
Jérusalem/Gaza 1997 François Abou Salem/TNP L’histoire de Kufur 
Shamma 
مش رفك ةّصق""ا  
Jérusalem  Hussein Al-Barghouthi/TNP Non, il n’est pas "تمي مل لا" 
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Jérusalem  François Abou Salem/TNP Betty  "يتيب" 
Jérusalem  Imad Metwalli/TNP L’autre moitié "قيقشلا" 
Jérusalem 2002 Kamel El Basha/TNP Le coq du djinn ou 
la clé 
 ّنجلا كيد"
"حاتفملاوأ 
Jérusalem 2006 Kamel El Basha/TNP L’aveugle "ىمعلأا" 
Jérusalem 2006 Kamel El Basha/TNP La terre maudite  ضرلأا"
"ةنوعلملا 
Jérusalem 2008 Kamel El Basha/TNP La guerre de 
l’opium 
"مويفلأا برح" 
Jérusalem 2010 Kamel El Basha/TNP Un demi-sac de 
plomb 
 سيك ّصن"
"صاصر 
Jérusalem 2010 ʿĀzzām Abū Saʿūd/TNP De Jérusalem avec 
amour 
 عم سدقلا نم"
"ّيبح 
Jérusalem 2010 François Abou Salem/TNP Dans l’ombre du 
martyr 
 ّلظ يف"
"ديهشلا 
Jérusalem 2011 Kamel El Basha/TNP Les stations de 
Martin Luther King 
 تاّطحم"
 نيثرام رثول
"غنيك 
Jérusalem 2011  Tawfiq Fayyad/TNP Abū Ǧābir 
l’hébronite 
 رباج وبأ"
"يليلخلا 
Jérusalem 2012  Kamel El Basha/TNP Le marié *"سيرعلا" 
Jérusalem 2012 Théâtre des Quartiers d’Ivry/TNP Antigone "انوجيتنأ" 
Jérusalem 2013 Théâtre des Quartiers d’Ivry/TNP Zone 6   نوز"6"  
Jérusalem 2015 Adel Hakim, Théâtre des Quartiers 
d’Ivry/TNP 
Des Roses et du 
jasmin 
"نيمسايو درو" 
Jérusalem 2013 Abdelfattah Abusrour/TNP Des vérités "قئاقح" 
     
Ramallah 2006 Ashtar Des femmes sous 
les projecteurs 
 تحت ءاسن"
 "ءوضلا 
Ramallah/Gaza 2010 Ashtar Les Monologues de 
Gaza 
 تاجولونوم"
"ةزغ 
Ramallah 2013 Adaptation de Muhammad Id à partir 
de la pièce Le voyage de Handala de 
Saadallah Wannous/Ashtar 
Le voyage de Reda "اضر ةلحر" 
Ramallah 2015 Ashtar Les monologues 
syriens 
اجولونوم"َت
"ّةيروس 
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 מערכה ראשונה : רמאללה, תחילת הספירה
 
 רמאללה.
 יוצאים מהבית לבלות למרות שאין איפה לבלות.
ים של רחוב רוכב אף פעם לא משכו את הצעירים האלה לכן הם יוצאים בתי הקפה, המסעדות הפאבים והבאר
 לרחוב.
 אין במה להיתקל, ולכן מסתיימת לה ההליכה ברחוב רוכב.
 כאלף איש מתמקמים להם בכל צד של הרחוב, בשורה אחת.
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 כאלף צעירים משקיפים מכל צד על הכאלף בצד השני וככה כמעט עד חצות.
  ירוק.כלום הם לא עושים. חוץ מל
 בכל מקום הם יורקים, לכל עבר, בכל זמן נתון ובקצב מסחרר.
 כל אחד יורק ביום את מה שלוקח לי לירוק במשך... שנה.
 מתעוררים בבקר, פוקחים עיין שמאל, יורקים.
 פוקחים עין ימין, יורקים. קמים מהמיטה, ניגשים למקלחת, יורקים.
 שמים מים לקפה, יורקים.
  בתוך הקומקום, יורקים.שמים שתי כפיות קפה 
 מוסיפים סוכר, יורקים, או שלא מוסיפים סוכר אבל כן יורקים.
 מעשנים סיגריה פותחים עיתון בקר יורקים.
 נפרדים מהבית יוצאים לעבודה, יורקים. 
 הולכים עד למרכז העיר לוקחים טרנזיט, יורקים.
 מגיעים לעבודה, יורקים.
 גומרים יום עבודה, יורקים.
  ביתה יורקים.חוזרים ה
 מתקלחים, יורקים.
 אוכלים ארוחת ערב יורקים.
 יוצאים לבלות יורקים.
 יורקים ויורקים ויורקים ויורקים...
 לכל אחד יש את הטכניקה האישית שלו, אף אחד לא דומה לשני.
 אחד עושה את זה מלווה בקול, אחד עושה את זה בשקט מופתי.
ימים את היריקה ללא כל טפו, ויש כאלה שמשפריצים את הרוק יש כאלה שהטפו שלהם ארוך, יש כאלה שמסי
 מבעד למרווח בין השיניים הקידמיות.
 משם הם יורים את הרוק שלהם.
 יש כאלה שיורקים בצד השמאלי של הרחוב וכאלה שיורקים בצד הימני שלו...
 מה יש לאנשים בפה שהם חייבים לירוק כל חמש דקות?
 
 זה בגלל הכיבוש.
  ברמאללה.אין כיבוש 
 הכיבוש ברמאללה נגמר.
 רמאללה שוחררה באוסלו.
 זה למה אני אוהב את נורבגיה.
 
 לא נשאר לי מאוסלו כלום חוץ מהפנטזיה.
 לרגע נדמה היה שאוסלו משחררת ערים כבושות. נדמה היה. נדמה.
 אלא שאוסלו שחררה אותי רק מדבר אחד, מהפנטזיה!
לך נורבגיה הייתי מוגדר בצורה ברורה, חדה ולא ניתנת לבלבול: הנסיך! מהפנטזיה שאילו הייתי נפלט מהזין של מ
 הנסיך הנורבגי! אייי...
 
 אבל ברמאללה כיום אין, אין, אין יותר כיבוש...
 עובדה שהתחמקה לנו ממש מתחת לאף.
 כל עוד לא נקלוט שאין יותר כיבוש, רחוב רוכב עם אלפי היורקים, יהיה תמיד תחת כיבוש?
  .כיבוש כאן
 כאן אמרתי?
 
 רמאללה,
 תחילת הספירה או תחילת הספירה לאחור.
 מי סופר? זוזו תספור. זוזו...זוזו בואי...זוזו יצאה ואני אפילו לא יודע לאן.
 זוזו בואי.
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בואי אני אומר. בבקשה זוזו השעה שש בערב ויש לי הצגה בשבע. היום אני לא מאחר להצגה. בואי כבר. בואי 
לי, מה עוד אני צריך לעשות שתחזרי אלי? מה? טוב טוב טוב, לא מאכיל אותך יותר אוכל יבש מתוקה שלי, בואי א
 ולא נוזף בך יותר "זה לא" ו " זה אסור" ו...  זוזו אני כבר מוכן לצאת בשם אלוהים...
לי הצגה  אני מבטיח ללכת איתך ברחוב רוכב, אנחנו נטייל ברחוב, נפגוש כמה חברים, נגיד שלום יפה ונמשיך, יש
 הערב ואני כבר באיחור,
 טוב אני יוצא...
 
 
 
 
העיר מוקפת. צעצועי ענק חגים בשמי רמאללה, רחוב רוכב הולך ונסגר. כמה מכוניות בודדות חותכות את האוויר, 
 שום דבר לא זז.
 לאן שאני לא מפנה את המבט, לאן שאני לא מסתכל, הכל מוכן ומזומן להתפוצץ.
  חידה לעובדה שהיורקים כולם היו כאן ועכשיו כבר לא.הזבובים, הם העדות הי
 איך זה שבתוך שבריר של שבריר של שנייה נעלמו כולם מהרחוב, התאדו, מה? בלעה אותם האדמה?
 האדמה מתכוננת לגרגר, לשאוב ולבלוע דם.
  המרקחת.-התיאטרון רחוק ממני רק חמישים מטר. אבל כלום לא פתוח חוץ מבית
 מה? בערב כזה? 
  רב כזה יכול להיות קהל לתיאטרון?בע
 בעצם.
 לאן אני רץ? 
 למה אני נלחם להגיע לתיאטרון כאשר ההתרחשות היא מחוץ לאולם התיאטרון?
מה קורה? להסתובב ולחזור הביתה? המרחק מפה עד לתיאטרון שווה בדיוק למרחק מפה עד לבית. אם אני ממשיך 
או כל סוג של פעולה אשר תהפוך אותי לעפר ואפר, עדיף שזה יתפוס לכיוון התיאטרון, וצולפים, מפוצצים, יורים, 
 אותי בדרך לעבודה כשאהיד ולא בדרך הביתה כמתקפל.
 למה אני כל כך עסוק באופן שבו אמות? מה כל כך מעסיק אותי איך ומתי אהפוך לאפר?
  
 לתיאטרון!
 לנשום ולשרוד, לשרוד ולנשום.
 לנשום, לנשום.
 לנשום אוויר,
  גז,לנשום 
 לנשום את ריח הירי,
 לנשום את קולות הירי,
 לא משנה לנשום מה, רק לשרוד זוזו, לשרוד.
 לא משנה מה זוזו, רק לנשום זוזו, לנשום.
 את תנשמי את אוסלו, אני אנשום את מיקרונזיה.
 איפה את? זוזו? זוזו שליייייי! פוצייייייי!
 
צליח להבדיל בין ריח הבמה לריח שנכנס מהחלון. עשרים שחקנים יורדים לחדר ההלבשה לנשום. אני לא מ
חיסולים ברחוב ונקמות על הבמה. מכונות מלחמה ברחוב ועל הבמה זיעה. ההבדל היחיד הוא שעל ההצגה בחוץ אף 
 אחד לא שילם כרטיס. במערכה השנייה שתתחיל אוטוטו אין פשע נגד האנושות אשר אני לא מבצע.
  נשים אשר אני לא משלים.אין טבח בגברים, ילדים, זקנים ו
משלים ובוכה. אני שלא הייתי בטוח שאגיע היום בשלום לתיאטרון נעלם על הבמה ונבלע בדמותו של אלזיר סאלם 
 אשר הפכה לרקוויאם האובססיבי שלי ברגע זה של חולשה. אני יודע שאני חלש, אילם, חסר יכולת, חסר אונים...
  הבמה ומחוצה לה.אני לא מרגיש יותר את הבדלי הזמן בין 
 
אני לא מצליח יותר לאתר את הקו השקוף והדק שאדלג מעליו כדי לעלות לבמה. חלל הבמה נפתח, פוער את פיו 
והופך כל רחוב רוכב לבמה אחת ענקית אשר עליה מתרחשת הטרגדיה. הזמן שלי מתבלבל לו בדיוק כמו הרגשות 
לא נכון, לנפץ את כל המוסכמות, להתפשט ולגלם דמות שלי כלפי המערכה השנייה. לא עוד לחשוב על נכון או 
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אשר חושבת אחרת ממני, מעיזה אחרת ממני, ויודעת יותר ממני איך יוצאים מהמבוך הזה. דמות שלא שואלת יותר 
מידי שאלות ושלא דופקת כל חשבון מוסרי. לא צריך להמציא יותר טיעון מוסרי לפעולה בלתי מוסרית. הערב, על 
א מוצא את הזעזוע שלי. אני לא מזועזע להשמיד שבט שלם ועובדה זו מזעזעת אותי. מזעזע אותי הבמה, אני ל
לחשוב שלא אוכל יותר להיות מזועזע. אני פוחד. אני בפירוש משקשק מרוב פחד.אני לא מזועזע שברחוב רוכב, 
כדי שיהיה להם מה  המרקחת פתוח וארבע מאות אזרחים באו לראות את אלזיר סאלם-בערב סתווי זה רק בית
לדמיין בזמן אימפוטנטי זה. לא מזעזעת אותי ההזדהות שלהם עם הדמות ההירואית הזאת שלא שייכת לשבט או 
להסטוריה, אפילו לא רכושו של הסופר שיצר אותה או של השחקן שמגלם אותה. הדמות ההירואית שייכת לעם 
 שזקוק לה.
 באותו ערב הבנתי שהעולם התהפך על פיו.
 
 
 
 
 
 
בזמן ההצגה החברה שלי מרמאללה השאירה הודעה שהיא בעיר ושאאסוף אותה בדרך חזרה. כן כן, גם ביום כזה, 
 ואני אכן אוסף אותה.
 ראית את זוזו?
 שוב פעם איבדת אותה?
 למה תמיד את עונה לי בשאלות?
 למה תמיד אתה מקבל אותי עם אותה שאלה?
  אלה פשוטה?למה אף פעם אי אפשר לקבל תשובה פשוטה לש
 למה אתה אף פעם לא מתעניין בשלומי קודם?
 זוזו זוזו זוזו זוזו?
 זוזו?
 
 לאן כולם נעלמו?
 מה הם עושים עכשיו?
 הם יורקים?
 אלה יורקים. אלה יורייייייקים ומחרבניקים.
 למה כל האנשים שעומדים ברחוב כל הזמן יורקים?
 למה לדעתך?
 אני שאלתי קודם.
 למה?
 זה בגלל הכיבוש.
 נו באמת, תהיה אינטליגנט.
 מה. אינטליגנט?
 תהיה קצת יותר עמוק.
 בום טראח...
 בום בום בום בנג בנג בנג . . . בנג.
 לא יודע, לא יודע, לא יודע!
 למה לירווווווווק עלינו דרך צעצועי ענק?
 כי אנחנו יורקים ולירוק זה לא יאה!
 יאה?
 לא נאה.
 נאה?
 זה לא יפה.
. הער... פה... שם... ארבעים ושמו... שישים ושב... אל נק... יחד עם אלנקס... מפה ומשם, אבל אנחנו... הפלס..
 מבפנ.... מבחו... הקו היר... הפליט... הישר... השטח... 
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 יורקים כי הם מחרבנים? 
 למה אנחנו? למה עלינו כל הזמן יורייייייקים? 
ם לבוא ולירוק עלינו? לבוא ולרכב עלינו? מזה אלף מה בנו כל כך מגרה? כל כך מפתה? וכל כך מושך את הזרי
שנה, הצלבנים, הטורקים האנגלים ועכשיו גם אלה. . . מה בנו כל כך מגרה, מושך, מחרמן ודוחף את הזרים לעלות 
 לרכב עלינו? מה בנו כל כך רוכבבאבל?
 רוכבבאבל? 
 עושה כל כך נוח וטוב עד כדי  אורגזמה לרוכב ולנרכב בו בזמן.
  
  והים תעצור אותם, בשם אלוהים תפסיק את זה.אל
 
עוזבים את רמאללה. אני רץ הביתה כדי לאסוף את הדברים שלי,יש לי מזוודה אחת גדולה ואני דוחף את החיים 
 שלי לתוכה. בקושי רב מספיק לבגדים וכמה ספרים.אין מקום לנעליים השחורות. מה?
אני לא יודע אם ומתי אני אחזור. אני יורד לרחוב ומתחיל לרוץ אני לא אשאיר את הנעליים השחורות ברמאללה כי 
לכיוון היציאה, לקלנדיה, לחפש מונית, טרנזיט. כל דבר שיוציא אותי מרמאללה לפני שהיא תיפול. אני לא יכול 
 ולא רוצה שעיניי יעידו על כך. זוזו?
סגור אותי ברמאללה מאחורי מחסומים מסריח באוויר כל כך מסריח שבא לי לירוק. אני לא יכול להרשות להם ל
ולמנוע ממני לטוס בעוד שבוע לפריז. יורקים ויוריייייקים. מרקה מומרמקה שורבת דם מטבוח'ה. הם יחפשו בכל 
פינה ברמאללה, הם יכנסו לתיאטרון ויחרבנו על הכסאות, יהרסו את המכשירים, הם ישתלטו על הטלוויזיה 
וניאליזם כחול לכל דבר. הם לא יהיו שונים בכל צורה שהיא מהכובש הצרפתי המקומית ויקרינו סרטי פורנו. קול
באלג'יר. רק שהאלג'יראים  כן שונים מהיורקים כי הם כבר הקריבו את המליון שלהם ואנחנו עוד רחוקים מזה 
 מאד. 
 
 מערכה שניה: פריז, סימן מאלוהים.
   
 פריז שישה חודשים אחרי.
רית האספרסו בשביל שנינו ומתחיל להסתובב סביב עצמי כי כזה אני לפני טיסה. אני ניגש למטבח ומוזג את שא
לוגם את הטיפות האחרונות של הקפה האחרון וניגש למזוודה. היא משתיקה את המוזיקה ונועלת אחרינו. אנחנו 
י, מה שלא לוקחים מטרו מריפובליק עד לאופרה ומשם ניקח אוטובוס ישיר עד לשדה, ל"שארל דהגול". אני החלטת
יקרה היום, אני, את סבלנותי לא מאבד. את עשתונותיי לא מאבד. אני לא מוותר על עוד אספרסו באופרה כי 
מסתבר שנחכה עשרים דקות עד לאוטובוס הבא. לשער שש עשרה של השדה אנחנו נכנסים, שותים כוס יין 
מיש שלה, והמרקד תמיד כשהיא נצמדת ונפרדים בחיבוק שבמהלכו יכולתי לספור את כל חוליות עמוד השדרה הג
אלי, והפעם נצמדנו... נשיקה ארוכה, היא מסתובבת ויוצאת מהשדה בלי פעם אחת להביט אחורה... אני ניגש 
 לפקידה, נחמדה וצעירה.
 
אני מניח בפניה את הדרכון הכחול שלי מלווה במעטפה עם כרטיס הטיסה בפנים. היא שולפת את הכרטיס מתוך 
יינת בו, פותחת את הדרכון ומעיינת בו ולבסוף מביטה בי ומעיינת גם. מבטה של הפקידה חוזר אל המעטפה ומע
הדרכון, אלי, ומשם עוד פעם לדרכון,  מביטה שוב בי, שוב  בדרכון, בי. עכשיו בכרטיס, בי, ועוד פעם שוב בי 
רכון ואז .... מביטה בי. ממני היא ושוב פעם בי, מביטה בדרכון ומשם מבטה מדלג אלי, שוב פעם בכרטיס,  בי, בד
 חוזרת אלי ונתקעת עם מבטה בי כשהיא מרימה את ידיה ועיניה פקוחות לרווחה בתמהון:
 
 ?rueisnom el tse iuQ“
 "מי אתה?" 
 ”ellesiomedaM tirce tse’C“
 "זה כתוב לך גבירתי" 
 el tse iuq ,cnod neinitselaP tirce tekcit el rus siam neilearsI tropssap el rus tirce tse’C“
 ?”rueisnom
 ”ennosrep emem al tse’C .iom tse’c neinitselaP el te ,iom tse’c neilearsI’l ,ellesiomedaM“
 ?”ennosrep emem al tnemmoC“
 .tropessap neilearsI ceva neinitselaP sius ej euq ecrap emem aL“
 ?” iouqruoP
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 ”nodraP“
 )”e.a ?smoN/ ?setitnedi( ?uzuz“ xued ceva iuqruoP“
 "לי אפילו אין שני זוזו"
 ?”suov-zeleppa suov tnemmoc ,drocca’D“
 …”sius eJ“
 ?suov-zeleppa suov tnemmoC“
 ”tirce tse’c euq tid ia’J“
 "מסיה, מדובר בבעיה"
 "בעיה? אני רוצה לדבר עם האחראי."
 ?”suov-zeleppa suov tnemmoc ,rueisnoM“
 ”sius eJ“
  האחראי לא מאשר""וו'אי וו'אי וו'אי וו'אי 
 ?”ac euq tse’c euq ec-tse’uQ “קוס אוח...  
  
 הפקידה מהנהנת ומחייכת מאוזן לאוזן, ואומרת לי ספק ברצינות ספק בצחוק:
 תוכיח עכשיו, פה, שאתה  פאלאסטיניא וגם אזראיליא בו בזמן.  -
ם באמת יש מצב פרדו? להוכיח מה? שאני מה? שאני מה שאני? שאני מי שאני? באמת? מדמואזל, הא -
שהיום אני לא טס? אני לא מתרגז, לא עצבני , לא משתולל, לא מאיים, לא מתפרע ולא כלום, אני רק 
 מבקש לדעת. 
 אז היא מטה את גופה קדימה, לעברי, ממש ממש ממש קרוב, די קרוב, מאוד...
לי, רוצה לטוס לתל אביב, עם מיסיה...  תקשיב טוב ותנסה באמת להבין אותי: אתה פלסטינאי, עם פספורט יזרא -
שני שמות שונים על כרטיס הטיסה והדרכון ובעשירי לספטמבר!!!  מיסיה, האם אתה באמת, אבל באמת ממש, 
 ממש באמת מיסיה... האם אתה באמת מאמין שאתן לך לעלות למטוס? 
 אני באופן אינסטינקטיבי נצמד אליה עוד יותר ומגיע לטווח לחישה: 
  בה רבה אני מקבל את העונש לשהות עוד עשרים וארבע שעות בפריז."נו נו נו. באה-
אני לוקח את המזוודה, את המסמכים ותופס רכבת ראשונה למרכז העיר. ניגש לסוכנות הנסיעות, מסביר לפקיד מה 
, הבעיה והוא מוציא לי כרטיס טיסה אחר לאותה שעה, למחרת. אני לא חושב הרבה ומיד אני מתכוון להגיע אל העץ
העץ ההוא ליד הנהר, לאופניים. וואו וואו וואו עוד יום בפריס וואו וואו וואו... אני מתקשר  לספר לה, היא עונה 
 אחרי צלצול ראשון. 
היא תגיע בעוד כחצי שעה, כבר אחת אחר הצהריים ואני אמור ברגע זה להיות באוויר. אני מתחיל להריץ בראש 
יתי צריך להוכיח שאני מי שאני ומה שאני, ועוד נכשלתי כשלון חרוץ. את מה שהתרחש היום בשדה. את זה שהי
עובדה, אני פה על גדת הסן ולא באוויר בדרך לתל אביב. אני מתחיל אפילו לחייך מכל הסצנה הזאת. אין עוברי 
אורח פה בדרך כלל, אבל תנועת ספינות התיירים, אף פעם לא מפסיקה. כל פעם שהם קולטים שאני יושב שם, 
התיירים מנופפים לי לשלום, מנהג מוזר אצל בני האדם כשהם הופכים לתיירים, ולא שלא שיתפתי איתם פעולה, 
 לא, נופפתי בחזרה אליהם עם תנועת יד חזקה וגדולה עוד יותר משלהם.  אני גם לא מבין מה אני עושה פה היום.
וק. לא לחייך, אלא ממש ממש לצחוק. אני לא הסיפור בשדה מתחיל להיות יותר ויותר מצחיק, אז אני מתחיל לצח 
יכול לעצור את ההתפרצות וגם לא כל כך רוצה, אז אני צוחק ואפילו בקול שהולך ומתגבר. פתאום הרגשתי ממש 
לא נעים מזה שאני יושב לבד וצוחק כמו מטורף. אז אני שולף את הפלאפון ועושה כאילו שאני צוחק באמצע שיחה 
בערבית), ארץ שאתה לא מכיר אף …(צא בארץ זרה והכל מותר, יש פתגם בערבית שאומרעם מישהו. אבל אני נמ
אחד ,שם, אתה יכול להוריד מכנסיים ולחרבן, שם. אבל אני שלא יכולתי הבוקר להמריא לארץ מולדתי, כבר מזמן 
ראשי באותו  לא מרגיש פה זר. בודאי לא יותר מאשר במולדתי. מולדתי נקבעת לפי הכרית עליה אני מניח את
 לילה. אני מביט סביבי ומגלה שעמדה שם במשך כחמש דקות.
  עם מי אתה מדבר בפלאפון? -
  איתי. -
  זה נראה ככה, מה? מה קרה? -
  הפקידה בשדה לא נתנה לי לטוס היום.  -
 למה לא נתנו לך לטוס? -
 
 ”eirehc am emem el tse’c neilearsI‘l iom te neinitselaP el iom“
 edrem“
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  מזל. הוצאתי כרטיס למחר.  -
 , מה התאריך מחר?OTA -
  האחד עשר בספטמבר. -
  וואי וואי וואי הם לא רצו להטיס אותך בעשירי, אז יקבלו אותך באחד עשר לספטמבר. -
  אקזאקתומו. -
  תהיה חגיגה. -
שהגורל הביא אותי  לעזאזל אני כל כך אוהב את העובדה שאני צריך לטוס בתאריך הזה. הגורל רצה בזה בדיוק כמו
לפה והגורל שולח אותי חזרה למולדת. לעזאזל, זה מצליח להצחיק אותי, ואפילו מחר אמשיך לצחוק. לעזאזל ארץ 
הדמים שלא מרשים לי לטוס אליה בגלל שהוריי נתנו לי שם אחד והמקצוע החליט על שם אחר. לעזאזל כל מה 
ראלי, הם יחכו לי יום אחד, אני חיכיתי כל חיי. לעזאזל. שמתרחש שם כמעט שנתיים. לעזאזל עם התיאטרון היש
לעזאזל זה טוב במיוחד שאני לא צריך לדבר פוליטיקה. הפוליטיקה נכשלה ואת מקומה כבש השיגעון. השיגעון 
שלנו מול חוסר השפיות שלהם וחוסר השפיות שלהם מול השיגעון שלנו. לעזאזל מלחמת החורמה של כל אחד, 
בסוף לצמוח מזה הגיון כלשהו. לעזאזל כל כך טוב. כל כך טוב שאוסאמא סיפק סיבה להשאר עוד ולעזאזל, חייב 
יום אחד בפריז. לעזאזל ארץ הדמים, לעזאזל, לעזאזל מוסר, לעזאזל , לעזאזל, לעזאזל. שכולם יחכו לי יום אחד כי 
 אני, חיכיתי כל חיי.
 
ם נחרוש את פריז עם זוג אחד של אופניים, ואלה יהיו שלה. אני משחרר לה את האופניים ובשלי אני לא נוגע. הפע
אתה תפדל ואני אשב על הכידון. לה, יש אופניים כמו אלה משנות החמישים או השישים. אופניים כאלה שיש להם 
כידון רחב. אני קופץ בדהרה לדירה ושולף מהמיטה את הכרית שלי ומניח על הכידון. כמו ג'נטלמן אני מזמין אותה 
לות כשהיא נשענת לי על הכתף. מבולבר וולטר התחלנו לנסוע לכיוון בסטייל, אני מקיף את הכיכר חמש פעמים לע
עד שאנחנו מחליטים לאיזה כיוון נמשיך, וכרגיל סאן מישל תמיד מנצח. כשהיא יושבת ככה על הכידון אני לא 
חזה שלי. אני, למען החיבוק הזה מוכן רואה כביש, לכן כל הזמן היא משעינה את חלק גופה העליון כולו על ה
לחרוש לא רק את פריז, אלא את צרפת כולה. שנינו זה הדבר היחידי שזז בפריז. למרות שהסמטאות והרחובות של 
העיר שאני מסרב להיפרד ממנה, הומים באנשים סביבנו, אבל אני לא יכול לשמוע הרבה מעבר לנשימות שעולות 
וזה נעים, זה שווה, זה כל כך אינטימי אפילו רומנטי אני מעיז להודות. מסאן מישל אני ויורדות לי קרוב מאוד לאוזן 
חותך לסאן ג'ירמא לאורך סאו ג'ירמא דיפרי. אנחנו עוצרים לרגע בקפה מולייר, שותים בירה אחת על הבר 
 בעמידה, וממשיכים לסאן אנטוא, סאן מור ולשתלי. 
ום של השעות האחרונות נשבר. היא נצמדת אלי, אני עוזב את הכידון כבר שלוש לפנות בוקר, מתחיל לטפטף והח
ומניח את ידיי על המותניים שלה, כך שכל פעם שאנחנו צריכים לפנות שמאלה או ימינה, אני צריך לסובב לה 
בהתאם את המותן. היא מרימה את רגליה על כתפיי ומטה את ראשה לכיוון הגלגל הקדמי... מון שרי, היא מתחילה 
לצעוק, מון שרי, אתה יודע שעכשיו כשהראש שלי הפוך, אני כן יכולה לראות לאן אתה לוקח אותי? אני רוצה 
בחזרה אל העץ, לעץ שלנו. אני שהבטחתי לקיים כל מה שתבקש, לא נותר לי אלא לסטות מאה שמונים מעלות 
יצטרך וגם נראה שלא ירצה בחיים  ולדהור לכיוון העץ. העץ, באותו מקום ושום דבר בו לא השתנה. העץ הזה לא
 לקחת מטוס ולעוף ממקום למקום. 
בשבילה, הטיסה שלי מחר, משמעותה, שבחיים לא נוכל אחר כך להמשיך יחד. אני לא מבין את זה כל כך, אני לא 
 מקבל את זה כל כך, אני לא מציית לזה בכלל. 
  לא אוכל להיפרד ממנו תוך עשר דקות. אני באתי לפריז עם ידיעה מראש שאני לא נקשר לשום דבר אשר 
אני לא לא מאמין שהנסיעה שלי היא בזבוז זמן כמו שהיא טוענת, אבל כשהמולדת קוראת לי אני מוכרח לציית. אין 
תירוץ אחד בעולם למה לא לנסוע ולשחק בהצגה על האכזריות הקולוניאליסטית כאשר המלחמה בארץ משתוללת 
לא יכול גם להיות כל כך רחוק מהכאוס למשך זמן כה רב, כי אחרת לא אוכל יותר  מאז ומעולם מאותן סיבות. אני
לחיות בו, להבין אותו, לעכל, לספוג, לשאוף את הכאוס. אני לא יכול לתת לכאוס ולשיגעון להצטבר מבלי שאסע 
וכרח מדי פעם לנסוע מדי פעם לשאוף חלק ממנו. אחרת זה יביס אותי, זה יעלים אותי, זה יחרפן לי את המוח. אני מ
 כדי לשלם את התשלום האישי שלי לכאוס.
באתי לפריז אחרי שעזבתי את רמאללה כדי להגן על חופש הרצון שלי, כך שאין לי שום כוונה לעשות כל דבר 
בניגוד לרצוני החופשי והמוחלט. אני רוצה לנסוע בחזרה גם אם זה במחיר היחסים שלנו. גם אם המחיר יהיה 
 פרידה. 
א לוקחת את ידי ומושכת אותנו. כמו גדולה, ללא היסוס ועם כל הכוח היא מתחילה לרקוד. ריקוד שבו נפילה הי
והתרוממות בעת ובעונה אחת, צעד אחד קדימה וצעד אחד אחורה בעת ובעונה אחת, נחיתה והמראה, אהבה ושנאה, 
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יא סותמת לי את הפה עם הפה ולוקחת אותי רוך וקשיחות...... את יפה, את כל כך אצילה כשאת רוקדת... את.... ה
 לתוך ריקוד המוות שלה, כך היא בחרה לקרוא לו...
 
שוב אני מרגיש טיפות של גשם. אל תעשה את זה... אל תיסע. קבל את גזירת השמיים. אל תהיה עקשן. אני רוצה 
דם לא יכולת? מה השתנה אותך כל כך. מה יהיה אחר כך? למה שאחר כך כן תרצה וכן תוכל לחיות שם כאשר קו
 שם שמספק לך ערבות, מה השתנה שם? 
על מה אתה בונה תגיד לי, על מה? מה עם כל מה שתכננו לעשות? מה איתנו? אני לא מתכוונת בשום פנים ואופן 
לחיות שם כי שם לא מאפשרים לאף אחד לבוא ולחיות כמו בני אדם. אני לא רוצה להתחיל חיים חדשים שם כאשר 
  יצומם של החיים פה. אתה גם רוצה להיות פה, רק שאתה לא מודה. זוזו...אני בע
 לא נשאר זמן למקלחת. השעה שבע ואני צריך להיות בעוד פחות משעה בשדה התעופה....
 
 ... בונג'ור...2002האחד עשר בספטמבר 
 
עם המזוודה ונעצר שוב מול בשדה אנחנו שותים אספרסו על הבר, אולי האחרון באמת, אם יתנו לי לטוס. אני ניגש 
אותה הפקידה מאתמול. בונג'ור, אני אומר בקולי קולות, ושולח מבט חטוף לחברתי כדי לראות איך היא חוגגת. 
בונג'ור, הפקידה עונה. מיד כשהיא מזהה אותי. היא שולפת בהתרגשות את הכרטיס, מעיינת, מביטה בדרכון, בי, 
לתא המטען, מזוודות עלאק. אני נפרד מהחברה שלי עם נשיקה בעיניים  ושואלת אם יש לי עוד מזוודות להעמיס
 וצועד לעבר מעבר הגבול מבלי להביט פעם אחת אחורה.
סוף כל סוף אני מול דוכן המעבר. אני מניח את המסמכים שלי כולל הדרכון מול הפקיד ובונג'ור ...נעים כזה. הוא 
אל מחוץ לדוכן ומבקש אותי לבוא איתו. אני, שלא ראיתי אצלו פותח את הדרכון, רואה את השם, מתרומם, יוצא 
התנהגות כזאת בזמן שעמדתי בתור הארוך, לא מבין מה פשר הקרקס שהוא מפגין. אני מודה שאת זה, בפירוש לא  
 אהבתי.
 הוא עושה צעד אחד לכיוון שליי ואומר: מסיה, אני צריך שתענה לי על כמה שאלות בבקשה. בונג'ור, אני לא
אאשר שקוראים לי איך שקוראים לי, עד שלא תודה שהקפיצה הגרנדיוזית שלך באה מכיוון שאני פלסטיני שבא 
לטוס באחד עשר בספטמבר ואני אומר את זה עם כל הרוגע שבעולם. ווי מסיה. יש לנו היום הנחיות יוצאות דופן 
טוח שצריך לקבל הנחיות יוצאות דופן ביום מהשגרירות הישראלית, הוא מתגונן משהו. וואלא, אני מרגיע אותו. ב
יוצא דופן כזה.  תעשה כל מה שאתה נדרש לעשות ואני בהחלט אשתף פעולה. פאסק סי ני פא פרסונאל, אליא ניה 
פא פרובלם. מסיה, אני אתן לך מספר עד שאבדוק את הדרכון. וואלא, אין שום בעיה, תרגיש חופשי לעשות את מה 
ד שתסיים, אני מבקש אספרסו וכוס מים, אם אפשר סודה זה אפילו עדיף. שם, ליד, היה שמוטל עליך, אבבבבל ע
ספסל עם ארבעה מושבים, אני מתיישב באמצעי. שתי דקות והאיש חוזר עם מגש של, אספרסו, כוס מים, ובאונטי. 
לך. הפספורט עדיין יותר טוב מזה, לא יכולתי לקבל ואני מקבל אותו בברכה. האיש מתנצל על שלא מצא סודה והו
אצלו. חמש דקות מאוחר יותר, האיש חוזר בלווית שלושה גברים מזוקנים, לבושי גלביות לבנות וגובהו של הנמוך 
שביניהם, לא פחות משני מטר, לא פחות. אני רואה שהם צועדים לכיוון הספסל שלי, זה לא נראה טוב. זה נראה 
ידים בינינו, אז אני מבין באופן סופי, מוחלט ובלתי משתמע לשתי שמקטלגים אותי לא נכון. כשרק עשרה מטר מפר
פנים שאכן הם מובלים אלי. הגבוה ביותר יושב במושב הקיצוני, הגבוה בינוני, מתיישב לידו וגם ליידי והאחרון 
מתיישב במושב הקיצוני האחר, גם כן ליידי. הוא מתמקם לו במושב, ומברך אותי בברכת, אלסאלאמו עלאיקום 
ואראחמאתו אללאה וברקאתו. בונג'ור החזרתי לו ונסתי משם ללא כל עיקוב. אם זה נכון או לא נכון מה שאני 
 עושה, אני לא יודע, אבל דבר אחד אני כן בטוח בו, שזה, ממש לא חסר לי, לא היום בכל אופן. 
כיוון המטוס אך הוא מתחיל האיש חוזר אלי עם הדרכון בעשר עשרים וחמש, חמש דקות לפני ההמראה. אני פונה ל
 ללכת יחד איתי. 
בונג'ור, אני לא מבקש ללוות אותי אני מקבל את זה שהיית צריך לבדוק. מסיה, אני בכל זאת אלוה אותך. אני לא 
צריך את הפיצוי הזה. ווי מסיו, אני פשוט חייב ללוות אותך לתוך המטוס. חייב? ווי, אלה ההנחיות היום, אני חייב. 
  , וכך שנינו צועדים לכיוון המטוס כשהוא מאחורי. בפתח של המטוס הוא לוחץ לי יד ומאחל לי, בון וויאג'. טוב, בוא
אני מביט לתוך המטוס אשר מכיל כמאה חמישים נוסעים. כולם יושבים במקומותיהם, חגורים ומחכים להמראה. 
א אהבתי שמאה חמישים איש מביטים אני שצריך להגיע למושב עשרים ושבע, עלי לחצות כמעט את כל המטוס. ל
בי, כאילו שרק עכשיו הבינו למה בעצם המטוס עדיין לא המריא. מצד אחד הכניסה שלי למטוס הרגיעה אותם, הנה 
אוטו טו המטוס ימריא, אך מצד שני, האם המטוס ימריא כאשר "הדבר הזה" יהיה יחד אתנו באוויר?! אני שעדיין 
י, כמו שחקן מאותגר, מקבל עלי את התפקיד שהנוסעים תפרו לי ומחליט לשחק רגוע בדיוק כמו שהבטחתי לעצמ
אותו עד הסוף. אני מתחיל לצעוד באיטיות מורטת עצבים לכיוון המושב שלי, שום דבר בעולם לא בוער, לא ממהר 
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ויות לשום מקום. בדרך אל מושב מספר עשרים ושבע, תנועותיי הפיזיות הופכות לחדות, פתאומיות, בלתי צפ
 מהסוג שאתה לא יודע אף פעם איך תסתיים לה התנועה. 
אם למשל גירד לי קצת, טיפה בגב, אז התגובה שלי היתה כאילו מישהו תוקף אותי מאחורה, אם סתם נדמה היה לי 
שזבוב חלף על פני, אז התגובה היתה כאילו אני מתאגרף עם מישהו. אישה אחת שהחזיקה תינוק על הברכיים, 
ישיר אלי אשר נשא בתוכו את כל התפילות האפשריות, שבשם אלוהים, בשם הפעוטה שיושבת לה על  שלחה מבט
 הברך, בשמה, בשם כולם ובשמי שלי, שלא "אעשה את זה", שאתחרט. שאספור עד עשר או לפחות עד שלוש.
ם בטיסה. אני חוגר את אב ובנו ישבו להם שם וכבר עם כניסתי למטוס, הם כנראה הבינו שאלי, הם יהיו הכי צמודי 
 גופי בהקפדה שלא מאפיינת אותי, זה טקס שנמשך כמעט דקה וחצי. 
 
המטוס מתחיל לנוע, והפעם, לראשונה בחיי, ובכיף, כיף שלא יתואר, פספסתי את ההצגה המשמימה והמשעממת 
לך על החלק של הדיילות אשר מסבירות לך איך הכי כדאי ועדיף להתרסק במקרה של תאונת מטוס. ממליצות 
בגופך שכדאי ועדיף שיתנגש ראשון עם האדמה בנפילה מגובהו של אלוהים, אלוהים שלא חס לפני רגע על האישה 
והתחנונים שלה. אני שיעדו לי את התפקיד מבצע אותו בשמחה רבה, מה עוד שהחלטתי שהיום, מה שלא יקרה, 
 אותי לא יוציאו מהשלווה.
ת ומצטמצמת, הולכת וקטנה, מתרחקת, ומתכווצת עד כדי קופסת גולואז, פריז פריז, עם כל החוויות שלי, הולכ 
 מתרחקת, אני מתרחק גם, פריז נעלמת... א ו ר ו ב ו א ר...פור לא וויל דו לא לומייר.
 
 
 מערכה שלישית: תל אביב.
 
עים מתחילים תל אביב, כבר כמעט ערב והחבר שלי סאסא אמור לאסוף אותי. המטוס בולם בסוף המסלול והנוס
לברוח החוצה מהמטוס. לי אין ממה לברוח ואין לי לאן לברוח כך שאני מוצא את עצמי באופן טבעי, יוצא אחרון  
מהמטוס. יוצא? אני רק מוציא את ראשי לנשום את אוויר  המולדת, הגוף עדיין בתוך גוף המטוס , אני רואה אותו 
למדרגה הראשונה של סולם המטוס והוא נראה בפירוש מחכה,   מיד, כן, מיד קלטתי את איש הביטחון שעמד קרוב
 מסתבר שמחכה לי.
איזה כבוד המולדת מעניקה לי אחרי יותר מחצי שנה שלא הייתי בה. אני מסמן לאיש הבטחון את מה שאני חושב, 
משלה . ובגרנדיוזיות מפליאה. למה? למה? למה פה על המסלול? זו בהחלט קבלת פנים השמורה לפחות לראשי מ
מה אני? מי אני שאתה עושה לי קבלת פנים כזאת? האיש סימן לי עם הידיים, רד. רד. טוב אני יורד, לאן יש לי 
לפנות  חוץ מאשר הישר אליך? הוא מסמן שוב אותו סימן של, רד, רד. נו רד. אני רק לא מבין למה על המסלול, 
מן לי עוד פעם את אותו סימן, רק שהפעם עם פעולה בדרך כלל זה קורה , אם קורה, אז שם בטרמינל. האיש מס
קצת שונה, משהו כמו רד כבר. כמה זמן אני אחכה לך? טוב אני בא. אני יורד במדרגות לא לפני שאני מלטף, 
מרגיש, מתענג, מודד, מתבונן ונפרד מכל מדרגה ומדרגה , ליתר דיוק  שש עשרה מדרגות. אני ,עם תיק הגב עלי 
  ף מולו בלי להוציא הגה.,נעמד סוף כל סו
 גוד איבינינג סיר, אתה מדבר עברית?
לא גוד איבינינג, לא בוקר טוב ולא עמאיאת, כדי שאני אאשר שקוראים לי איך שקוראים לי, אני מבקש ממך 
להודות שמדינת ישראל עורכת לי קבלת פנים שלואי הארבע עשרה בחייו לא זכה לה, בגלל שאני פלסטיני עם 
לי שטס חזרה למולדתו באחד עשר בספטמבר, מאשר? כן אדוני, הוא עונה. מיד מגיע למסלול ג'יפ דרכון ישרא
ויוצאים ממנו אישה ועוד שני אנשי ביטחון, האישה ניגשת ישר אלי ומציגה את עצמה כקצינת ביטחון. אנחנו כבר 
הבדיקות שלכם, אשמח לקפה הסדרנו את עניין קבלת הפנים על המסלול, אני רק מבקש לעדכן שעד שתסיימו את 
בוץ , כוס מים ו... זהו אכלתי מספיק מתוקים היום. תקבל מה שמגיע לך, תעלה בבקשה לג'יפ. אני שואל אם אני   
 עצור? לא, האישה עונה, אתה מעוקב לבדיקה. לכמה זמן, אני מברר. כמה זמן שיידרש. 
היעד,   לעבור את היום הזה מקצהו האחד עד  אני מחליט יותר לא לשאול שאלות, אני קרוב מאוד להשיג את
 לקצהו השני מבלי לאבד את השלווה אפילו פעם אחת ואני מתעקש על זה.
בטרמינל  איש הביטחון מבקש ממני להוריד את התיק על הרצפה. למה?. למה על הרצפה? זה מלוכלך. לא, זה נקי  
הוא אומר, תוכל לחכות וגם לקבל את הקפה  ותסתכל בעצמך הוא אומר ומצביע על חדר בקצה המסדרון, שם,
 שביקשת. 
בחדר הקטן היו כעשרה אנשי ביטחון שכולם צפו בטלוויזיה התלויה על הקיר. אני יושב ומסתכל בטלוויזיה 
ופתאום, השוט הראשון שאני נתקל בו זה המטוס ששיסף את בנין הסחר העולמי ובום וטראך ושטראק וזזזזזז בום 
ואו קיס קו סי קסא.?? מירד בין אוסאמה, יא אלללאא לא לא לא... אני אף פעם לא ראיתי את  טראאאך וואו וואו
זה בצורה כזאת שלמה, את כל ההתנגשות, ואיפה לעזעזל ,הגורל בחר להראות לי את זה. בעברית...מה זה?   למה? 
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זה מפחיד, למה? מה קרה למה? אני בהלם, אני פשוט בהלם מבן לאדן וכושר התכנון השטני שלו. זה מדהים, 
 לעולם שאני צריך לראות מחזה מחריד כזה. הקצינה חזרה אלי עם הדרכון, התנצלה על העיכוב ,ושוחררתי.
סאסא חיכה לי בחוץ כמתוכנן, חיבוק חזק ואנחנו יוצאים לתל אביב. מיותר לציין שהכל מריח אחרת ממה  
ג ג'ורג' אני מבקש לרדת לשתות משהו קר. אנחנו עוצרים שהורגלתי בחצי שנה האחרונה. ליד בית קפה ברחוב קינ
ליד בית הקפה . איש בטחון מקבל את פנינו, אני מברך אותו בברכת בונסואר. הוא עונה לי ברוסית. שולחן לשניים 
בבקשה אני אומר לו, כי ככה זה בפריז, רק שהמאבטח הזה, לא הבין מה לעזאזל אני מתייחס לעצם קיומו. אנחנו 
שבים ומיד אני פונה לסאסא בשפת האם שלנו, שו בתחב תשרב, בירה? מיד כשאני מסיים את השאלה, מתיי
האנשים סביבי מתנפלים על המלצרית שתביא חשבון,   שתביא את החשבון, ומה קורה עם החשבון, בבקשה 
לא משנה אני  חשבון, הלו מה עם החשבון, מה קורה עם החשבון, סליחה? חשבון? זה לא החשבון  שלי, אבל
אשלם...זו היתה סמפוניית התגובות לשאלה שלי לסאסא, שו בתחב תשרב, בירה? אנחנו מקבלים את הבירות 
 שלנו. בית הקפה התרוקן. 
 
 
 סאסא שואל אותי איך היה היום שלי.
 קח אותי לדירה אני מבקש. 
ני טס עם תחושה של טיסה ללא אני לא עשיתי שום דבר מיוחד שיהפוך את היום הזה לשלי. ובכלל, מהבוקר א
מקום. היום הזה הוא לא שלי. אני לא עשיתי דבר שיזכיר לי אחר כך את התאריך הזה. ובכלל, היום הזה כבר שייך 
 למישהו אחר. 
הישרדות, הפכה למטרתם של אלה היורקים ואלה שיוריקים. אני נועדתי למשהו, משהו מסוים שיכול להשתנות 
להיות הכי טפל בעולם אבל משהו ששייך לי ורק לי. המשהו הזה יכול להיות הכי טיפשי  מרגע לרגע, משהו שיכול
בעולם, הכי מזערי, אבל אני נועדתי לו. אם לירוק, אז בשביל משהו, למען משהו, מישהו, כל דבר אבל לחיות רק 
שהיא לא יותר מכרית כדי לירוק? אני שורד סאסא. מה לעזאזל מניע אותנו לשרוד? מה? מולדת? המולדת מסתבר 
רק תלוי איפה היא מונחת. אילו ידעתי שאני אשרוד רק כדי למצוא את עצמי חי בתוך כל הריק הזה, כל הרוק הזה, 
 כל תעלות הרוק האלה ,בטח משהו היה עוצר אותי  .  
    
שלמים, למעלה  טוב, אני נכנס לעשות מקלחת ,(שר בערבית) בטטה, קישואים, גזר, תפוחי אדמה, בצל, שיני שום
 רוזמרין ולא מעט שמן זית... 
  
  
 
  
 
  כמה זמן כבר עבר מאז?   
  מאז מתי? -
 מאז שהתחילה המלחמה. 
  איזה? –
 
חם פה, חם מאוד. אני אסגור את הווילונות שיישאר חושך. יום חדש. השמש  חזקה בארצנו. השמש פה … חם פה 
כמו שנהניתי לעשות שם, לתקוע את המבט ישר אל מול חזקה שאי אפשר שלא להסתנוור ממנה. לא אוכל פה, 
השמש. השמש שלנו חזקה . תסגרו את הווילונות,    תמתחו את הלילה . תמתחו אותו. אל תתנו לו לחלוף. המולדת 
שלי מוצפת.    מסתירה ממני את החזון ומותירה אותי עירום ושקוף אל מול גורלי, כמו השמש שסינורה אותי 
פעם הראשונה כשהבטתי בה, בפעם השניה כשהבטתי בה, בפעם השלישית כשניסיתי להסתיר שלוש פעמים. ב
 אותה עם שקית ניילון. 
  אני לא רוצה בוקר. מרגיש קור אימים ולהמון הסובב אותי נוטפים הזיעה והרוק, קור אימים. 
 תמתחו את הלילה מהקצה האחד עד קצהו האחר של הלילה.
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 ألفصل ألأول
 
 رام الله، بداية العد الميلادي..
 رامَالله.
 بطلعواََمنَالبيتَيسهرواَمعَانهَماَفيَوينَيسهروا.
  اَهذولَألشبابَوعشانَهيكَبنزلواَعالشارع.المقاهي,َالمطاعمَوباراتَشارعَركبَولاَمرهَشدو
 ماَفيَبايشَيدقمواَوهيكَبتنتهيَكسدرتهمَبشارعَركب.
 حواليَالفَشابَبصفواَعكلَرصيف,َسربَواحدَ.
 حواليَالفَبتفرجواَبكلَجهةَعالحواليَألفَالليَصافينَقبالهمَبالجهةَالثانيه,َوهيكَلنصَالليل.
 بسووشَولاَاشي.
 غيرَانهمََبتفوا.
  حلَبتفواَ,بكلَاتجاه,َكلَالوقتَوبسرعةَبتدوخ.بكلَم
 الليَبتفهَالواحدَمنهمَباليومَبوخدنيَسنةَتأتفه.
 بفيقواَالصبح,َبفتحوَالعينَالشمالَبتفوا.
 بفتحواَالعينَاليمينَبتفوا.
 بقومواَمنَالتخت,َبروحواَعالحمامَبتفوا.
 بسخنواَميةَالقهوه,َبتفوا
  وا.بسقطواَمعلقتينََقهوهَبالغلايه,َبتف
 بضيفواَمعلقةَسكرَبتفوا,َاوَماَبضيفواَسكر,َاماَااهََبتفوا.
 بولعواَسيجاره,َبفتحواَالجريده,َبتفوا.
  .ابطلعواََمنَالبيتَعألشغل,َبتفو
 بنزلواَعألبلد,َبركبواَترانزيت,َبتفوا.
 بوصلواَألشغل,َبتفوا.
 بخلصواََيومَشغل,َبتفوا.
 برجعواَعالبيت,َبتفوا.
 بتحمموا,َبتفوا.
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  شوا،َبتفوا.بتع
 بطلعواَيسهروا,َبتفوا.
 بتفواَوبتفوا......
 كلََواحدَوطريقتهَالشخصيه,َولاََواحدَبتفتهَبشبهَالثاني.
 فيَالليَبطلعوهاَبصوتَوفيَالليَبطلعوهاَعالسكت.
 فيَالليَاتفوَتبعتهمَطويلة،َفيَالليَبنهواَالتفهَمنَغيرَتفو
  نهمَالقدمانيات.وفيَالليَبطرشقواَالتفهَمنَالفرقَالليَبينَسنا
 منَهناكَبطخوها.
 فيَالليَبتفواَبناحةَالشمالَمنَالشارعَوفيَالليَبفضلواَناحةَاليمين....
 ايشَفيَباثمامَالناسَبجبرهمَيتفواَكلَخمسَدقايق؟
 
 هذاَالاحتلال!
 بسَماَفيَاحتلالَبرامَالله.
 الاحتلالَبرامَاللهَانتهى.
 رامَاللهَتحررتََباوسلو.
  النرويج.َعشانَهيكَاناَبحب
 مظلليشَولاَاشيَمنَاوسلوَغيرَالفانتازيا.
 للحظهَتهيأليَانهَاوسلوَبتحررَمدنَمحتله,َتهيأَلي,َتهيئ.
 الاَانهَاوسلوَحررتنيَبسَمنَاشيَواحد,َمنَالفانتازيا!
  مير"!!!َلامنَالفانتازياَانهَلوَانيَاطلعتَمنَظهرَملكَالنرويجَكانَوقتهاَبتسمىَبشكلَواضح,َقاطعَوبدونَبلبله:َ"ا
 الاميرَالنرويجي!!!
 ايَأيَأي.
 بسَبرامَاللهَاليومَماَفي,َماَفي,َماَفيَبعدَاحتلال.
 
 حقيقهَومرقتَمنَتحتَمنخارنا.
  .إذاَماَمنستوعبَانهَالاحتلالَمشَموجود,َمعناه,َشارعَركبَبكلَمتفتهَراحَيضلواَدائماَتحتَالاحتلال
 احتلالََهون.
 هونَقلت؟
  وَبدايةَالعدَالتنازلي.رامَالله,َبدايهَالعدَا
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 ونوَبعد؟
 زوزوَبتعد!
 هيهَولكَياَزوزو!
 زوزوَطلعتَمشعارفَلوين.َ
 زوزوَتعالي.
 تعاليَبقلك.
 منَفضلكَزوزوَالساعهَصارتَستهَوعنديَعرضَعالسبعه.
 اليومَاناَمشمتأخرَعالعرض.
 تعالي.َ
 تعاليَزوزتي،َتعاليَعندي.
 ايشَاعملكَعشانَترجعيلي؟َ
  اليومَوطالعَبطعمكيشَاكلَناشف،َولاَببهدلكَانه:ََطيب،َطيب،َطيبَمن
 "هذاَلا"َوَ"هذاَممنوع".
 اناَجاهزَاطلعَمنَشانَالله...
 بوعدكَاوخذكَعشارعَركب،َنتمشىَبألشارع.
 يمكنَنلتقيَبأكمنَصديق،َمنسلمَومنكمل.
 عنديَعرضَعالسبعهَواناَصرتَمتاخر.
 اناَطالع.
 المدينهَمطوقه!
  امَالله.لعبَضخمهَبتحومََبسماَر
 شارعَركبَبدأَيقفل.
 اكمَسيارهَبتقصَهواَرامَاللهَوغيرهمَولاَأشيَبتحرك.
 لوينَماَأديرَوجهي,َكيفَماَاتطلعَكلَشيَجاهزَيتفجر.
 الذبان،َهوَالدليلَالوحيدَانهَالليَبتفوا،َكلهمَكانواَهونَوهلأَراحوا.
 كيفَبلحظه،َلحيظه،َكلهمَاختفواَمنَالشارعَكانهمَمكانوش؟؟؟
  روا؟اتبخ
 ايش؟
 بلعتهمَالارض؟
 الارضَبتستعدَتبق،َتمتصَوتبلعَدم.
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 المسرحَبعيدَعنيَبسَخمسينَمتر.
 ولاَأشيَفاتحَغيرَالصيدليه.
 ايش؟َ
 بهيكَمسا؟
 بهيكَمساَممكنَييجيَجمهورَعألمسرح؟؟؟
 اصلا,َ
 لوينَبركض؟
 لأيشَبحاربَاوصلَالمسرحَلّماَالحدثَدايرَخارجَالمسرح؟
 ايشَبصيرلي؟
  جعَللبيت؟؟ألّفَوار
 المسافهَمنهونَللمسرحَبتساويَبالزبطَالمسافهَمنهونَللبيت.
 اذاَبكملَباتجاهَالمسرح
يَعالشغلَكشهيدَوبقنصوني،َبفجروني،َبطخوني،َاوَأيَنوعَفعلَبحّولنيَلغبارَاوَسكن،َبفّضلَانهَهذاَيصيرليَبطريق
 ومشَبطريقيَعالبيتَكمتخاذل.
 ماليَكلَهالقدَمشغولَبكيفَراحَاموت؟
 شوَكلَهلقدَمشغلنيَكيفَووينتاَأتحّولَلسكن؟؟
 عالمسرح.
 اتنفسَوصمد،َصمدَواتنفس..
 التنفس،َالتنفس،َتنفسَهوا.
 تنفسَغاز.
 تنفسَريحةَالطخ.
 تنفسَأصواتَألطخ.
 مشَمهمَتتنفسيَشو،َالمهمَصمديَزوزو،َصمدي.
 مشَمهمَشوَزوزوَ،َالمهمَتنفسيَزوزو،َتنفسي.
  ه.انتيَتنفسيَاوسلوَواناَبتنهد
 وينكَزوزو؟
 زوزتي؟
 بووووتســـــــــي!!!
 عشرينَممثلَبنزلواَلغرفَالملابسَيتنفسوا.
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 اناَمشقادرَاميّزَبينَالريحهَالليَجايَمنَالخشبةَوالريحهَاليَفايتهَمنَالشباك.
 تصفياتَبالشارع،َوانتقامَعالخشبه.
 معداتَحربَبالشارع،َوعألخشبهَعرقَسايل.
  يَبالشارعَولاَواحدَاشترىَتذكره.الفرقَالوحيدَانهَعالعرضَالل
 بالفصلَالثانيَالليَمستعدَلبدايته،َفشَجريمهَضدَالانسانيهَالاَوبرتكبها.
 فشَمذبحةَرجال،َاطفال،َشيوخَونساءَالاَوبوفيها.
 بوفيَوببكي.
مطلبيَولتَلاناَالليَمكنتشَواثقَاليومَاصلَللمسرحَبامان،َبختفيَعالخشبهَوبنبلعَبشخصيةَالزيرَسالم،َالليَتح
 الاستحواذيَبلحظهَالضعفَهاي.
 اناَبعرفَانيَضعيف،َ
 اخرس،َ
 غيرَقادر،َ
 عاجز...
 مشَقادرَاحسَالفرقَالزمنيَبينَالمسرحَوبراته.
 مشقادرَالاقيَالخيطَالرفيعَوالشفافَالليَبفشقَعنهَلماَبطلعَعالخشبه.
  لمأساه.فضاءَالمسرحَبين،َفاتحَثمهَومحّولَكلَشارعَركبَلمسرحَضخمَفيوَبتحدثَا
 زمنيَمتخربطَبالزبطَمثلَاحاسيسيَتجاهَالفصلَالثاني.
 ماَبديَافكرَبعدَبالصحَوالغلط.
نطلعَمنََبديَأحطمَكلَالمعايير،َاتعرىَواتقمصَشخصيهَبتفكرَغيرَشكلَعني,َأجرأَمنيَوبتعرفَاحسنَمنيَكيف
 الدوامهَهاي.
 شخصيهَبتسألشَزيادهَعنَاللزومَاسئله
  قي.ومعندهاشَأيَاعتبارَاخلا
 فشَحاجهَبعدَاوجدَمبررَاخلاقيَلفعلَغيرَاخلاقي.
 الليله،َعالخشبه،َمشملاقيَصدمتي.
 بصدمنيشَانيَببيدَقبيلهَكامله،َوهايَالحالهَصادمتني.
 صادمنيَانوَمنَاليومَوطالعَمشَرحَاقدرَانصدم.
 اناَخايف.
 اناَبرّجَمنَالخوف.
حيةَالزيرَسالمَهَفاتحهَواربعميةَمتفرجَجايينَيحضرواَمسرمشمصدومَانهَبشارعَركبَبهالليلهَالخريفيهَبسَالصيدلي
 حتىَيكنلهمَبأيشَيتشبهواَبهذاَالزمنَالعاجز.
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الممثلَالليََمشصادمنيَتعاطفهمَمعَشخصيةَالبطلَالليَمشتابعهَلتاريخَأوَقبيله,َحتىَمشَملكَالكاتبَالليَالفهاَاو
 بتقمصها.
 شخصيةَالبطلَملكَالشعبَالليَمحتاجها.
  لليلهَفهمتَانهَالعالمَانقلبَفوقانيَتحتاني.بهديكيَا
 
 بوقتَالعرضَصديقتيَمنَرامَأللهَتركتَليَخبرَانهاَبالبلدَوانيَامرقَاخذها.َوبالفعلَبمرقَاخذها.
 
  شفتيَزوزو؟َ-
  كمانََمرهََضوعتها؟َ-
  ليشَدايماَبتجاوبينيَبسؤال؟َ-
  ليشَدايماَبتلاقينيَبنفسَالسؤال؟َ-
  بسيطَلسؤالَبسيط؟َليشَولاَمرهَباخذَجوابَ-
  ليشَولاَمرهَبتطمنَعليَاناَاول؟َ-
  زوزوَزوزوَزوزو؟؟؟َ-
  كمانَمرةَزوزو؟َ-
  لوينَكلهمَاختفوا؟َ-
  ايشَبعملواَبهايَاللحظه؟ََ
  بتفوا؟ََ
  هذولَبتفتفواَوهذولاكَبطختفوا.َ-
  ليشَالآلافَالليَواقفينَبالشارعَدايماَبتفوا؟َ-
  ليشَبرأيك؟َ-
  أناَسالتَأول؟َ-
  ليش؟َ-
  هذاَالاحتلال...َ-
 .  عنَجد,َخليكَشويهَانطلجنطَ-
  ايشَانطلجنط؟ََ-
  خليكََشوي...َاعمق!َ-
  طاخَطاخَطاخََطاخَ...طاخ!َ-
  بعرفش،َبعرفش،َبعرفش.ََ
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  ليشَبطختفواَعليناَمنَاللعبَالضخمه؟ََ
  لانهَاحناَمنتفتف،َوالتفتفهَاشيَمشَراقي.َ-
  راقي؟َ-
  مشَلائق!َ-
  لائق؟َ-
  مشَحلو.َ-
 
اك...منَالنكس...َمنَهونَوهنَعلى..سَاحنا..َالفلسطين...العر...هون...هناك...الثمانيَوارب...َالسبعهَوستي...النكب.بََ-
  المح...َ.َالاجئي...َالاسرائي...المناطقَ...جواَوبرا,َالخطَالأخض..
  منتفتفَلأنهَهدولاكَبطختفوا؟َََ
  ليشَإحنا؟َََ
  ليشَعليناَكلَالوقتَبطختفوا؟َََ
  يناَكلَهالقدَبحرك؟شوَفَََ
  كلَهالقدَبغري؟َََ
  كلَهالقدَبجذبَالغرباََييجواََيطختفواَعلينا؟َََ
  ييجواَويركبونا؟َََ
  منَألفَسنه.َََ
  الصليبيين,َالأتراك,َالانكليزَوهسهَهذول.َََ
  شوَفيناَكلَهالقدَمغري،َبشدَوبسخسخَالغريبَانهَيطلعََويركبَعلينا؟َََ
  ؟شوَفيناَكلَهالقدَروكوبابلَََ
  روكوبابل؟َ-
  بعملَكلَهالقدَمريحَولذيذَلدرجةَالنشوهَللراكبَوالمركوبَبنفسَالوقت؟َ-
  ياَربَبكفي,َمنشانَاللهَوقفهم.ََ
 
 تاركينَرامَالله.
 بركضَعالبيتَالمَاغراضي،َعنديَشنطهَوحدهَكبيرهََوبحشرَفيهاَكلَحياتي.
 ياَدوبَبتوسعَاوعييَوأكمنَكتاب.
 فشَمحلَللكندرهَالسوده.
  ؟ايش
 884
 
 
 اناَبخليشَكندرتيَالسودهَبرامَاللهَلانيَبعرفشَاذاََووينتاَرحَارجع.
 بنزلََعلشارعََوبركضََباتجاهَالطلعهَمنَالبلد,َلقلنديا.ََ
 بدّورَعتاكسي،َترانزيت،َأيَاشيَيطلعنيَمنَرامَاللهَقبلَماَتسقط.
 اناَماَبقدرَوماَبديَعينيَتشوفَسقوطها.
 زوزو...
  لدرجهَجايَعباليَأتف.َالجوَمعفن،َكلَهالقدَمعفن
 ماَبقدرَاخليهمََيحشرونيَبرامَاللهَوراَالحواجز
 ويحرمونيَاسافرَبعدَاسبوعََلباريس.
 بتفتفواَوبطختفوا.
 مرقه..َممارماقاَشوربهَدمَمطبوخه.
 رحَيفتشواَكلَخزقَوخزقَبرامَالله،َرحََيدخلواَعالمسرحَويخرواَعالكراسيَويخربواَالاجهزه.َ
  ونََالمحليََويبثواَافلامََسكس.رحَيحتلواَالتلفزي
 استعمارََأزرقََبكلََمعنىََالكلمه.
 مشَرحَيختلفواَولاَبأيَشكلَعنَالاستعمارَالفرنسيََبالجزائر.
 بسَالجزائريينََاهََبختلفواََعنَالليَبتفوا،َلأنهَالجزائريينَآهََضحواََبالمليونََواحناَلسهََبعاد.
 بعادَكثير.
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 الفصل الثاني
 
  ره إلهيةباريس، اشا
 باريس,َبعدَستَشهور.
  ران.بفوتَعالمطبخَبصبَالاسبرسوَالليَضلَلإلناَالثنينَوببلشَادورَحولََنفسيََلانيَهيكَاناََقبلَالطي
 بشربََالقهوهَلاخرَشفهََوبحملََالشنطه.
 هيََبتسكتَالموسيقىََوبتقفلََورانا.
  دغريََلمطارََشارلَديجول.َمنركبَالميتروََمنَريبوبليكََللاوبراََومنَهناكََمناخذََباصَ
 اناَقررت،َشوَماَيصيرَاليومَمشَرحَافقدَصبري.
 سيطرتيَمشَفاقدها.
 بتنازلشَعنََكمانََاسبرسوَبالاوبراَبعدَماَتبينَانهََلسهَفيَبعدَعشرينَدقيقهَللباص.
ودهاَمفاصلَعمَبالمطارَمندخلَمنَالبوابهَسطاش.َمنشربَكاسَنبيذَومنفترقََبعبطهَالليَمنَخلالهاَقدرتَاعدَكل
 الفقريَالليَدايماَبترقوصواَلماَبعبطها،َوهالمرهَ
 لزينا...
 قبلهَطويله،َهيَبتلفََوبتطلعَمنَالمطارَمنَدونَماَمرهَوحدهَتتطلعَلورا.
 اناَبتقدمََلموظفةَالمطار،َصبيهَانيقه.
حََالجوازَفََوبتبحر,ََبتفتبقدملهاَجوازَسفريَالازرقََمعََظرفَفيوَتذكرهَالطياره.َهيَبتشلفَالتذكرهََمنَالظر
 وبتبحر,ََبالاخرَبتطلعَعليَوبرضوَبتبحر.
ره،ََفيي،َكمانَعنينَالموظفهَبرجعوَيبحرواَفيَالجواز،َفيي،َكمانََمرهَبالجواز،َكمانَمرهَفي،َبالجواز,َفيي,َاساَبالتذك
  مرهََفيي,ََبتبحرَفييَكمانََمره،َبعدهاَبالجواز!ََ
حرَفييََوبتمسمرَكمانََمرهَبالتذكره،ََفيي،ََبالجواز,َبالجواز,َبالتذكره,َفيي,َوقتهاَبتبَمنَهناكََتبحيرتهاََبتميلَعلي،
 بحرتهاََلماَهيَرافعهَايديهاََومسلطهَعينيهاََباستغراب:
 َ
  
 ?rueisnom el tse iuQ-
 .ellesiomedaM tirce tse’C-
 ? iouq setê suoV-
 .ellesiomedaM ,neinitselaP -
 ? iouq setê suov ,srolA .» neiléarsI « tircé tse’c ,tropessap el ruS -
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- Mademoiselle, moi Israélien, et moi Palestinien. Moi la  meme personne. 
- Comment ça, la même personne ? 
- La même, parce que moi Palestinien avec passeport israélien. 
- Pourquoi ? 
- Pourquoi quoi ? 
- Pourquoi deux nationalités ? 
- Deux ? Je n’en ai même pas vraiment une. 
- Et… vous vous appelez comment ? 
- Je suis… 
- Votre nom ? 
- C’est écrit sur… 
- Monsieur, il y a un problème. 
- Un problème ? Quel problème ? Je veux parler au responsable. 
- Désolée, ce n’est pas possible. Encore une fois, comment  vous appelez-vous ? 
 
- C’est écrit sur… 
- Monsieur,Encore une fois, il y a un problème grave. 
- Qu’est-ce que c’est que ca !  
 
َ،هضيرعَهماستبابَاهسارَزهتبَهفظوملا 
:دجََلاوََحزمبَشفرعبَيلوقتبو 
نوهَ،اساَتبثاَ.تقولاَسفنبَيليئارساوَينيطسلفَكناَ،  
Pardon? 
؟؟وشَتبثا 
؟؟وشَينا 
؟؟؟اناَ،اناَينا 
؟؟؟اناَامَنيمَاناَينا 
؟شرفاسأمََمويلاََيناَلامتحاَيأَيفََ،ليزومدمَ،دجب 
.فرعاَيدبَسبَاناَ،يشَلاوََىضوفَلماعشمَ،شددهبَ،نبصعتمَشمَ،رتوتمَشمَانا 
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  اهي،َقريب,َعنَجدَعنَجدَقريب,َفعلآَقريب...َكثير...وقتهاَمالتَبجسمهاَوقربتَلقدام،َباتج
 reiusneM
 ,َقربَذانكََوحاولَتفهمني:
 انتَفلسطينيَحاملَجوازَسفرَاسرائيلي،َ
 بدكَاتطيرَلتلَابيب،َوفوقَهذاَبَعشرهَسبتمبر!!!!
 : reiusneM
  عالطياره؟؟امنَانيَاسمحلكَتطلعََهلَانتَفعلا،َحقيقه،َعنَجدَعنَجد,َحقيقة,هلَحقيقهَعنَجدَم
 بشكلَتلقائيَبميلَعليهاَلساَاكثرَوبصولَلمرمىَهمسه:
 ,on on oN
  بمحبهََبقبلَالعقابَانيَاظلَكمانََاربعَوعشرينَساعهَفيَباريس.َ
 بحملَالشنطه،َالمستنداتَوبركبَأولَقطارَلمركزَالمدينه.
  يوم.بوكالةَالسفرَبشرحَللموظفَالمشكله،َبطلعليََتذكرهَثانيهَلنفسَالساعهَثانيَ
 بفكرشَكثيرَوطواليََباخذَطريقَالشجره،ََهذيكَالشجره,َالليَعالنهر,َللبسكالييت.
 واوَواوَواوَكمانَيومَفيَباريسَواوَواوَواو...
 بتصلَفيهاَاخبرها،َبتردَبعدَالرنهَالاولى.
 رحَتوصلَبعدَنصَساعه.
  صارتَوحدهَالظهر.َ
 ببلشَاسترجعَبراسيَاليَصارَبالمطار.
  ثبتَانيَاناَهوَانا،َوفوقَهذاَفشلتَفشلَذريع.انهَكنتََلازمَا
 الدليلَانيَاناَهونَعلىَضفةَنهرَالسينَومشَبالجوَبطريقيَلتلَابيب.
 ببدأَحتىَاتبسمَمنَكلَالمشهد.
 فشَمراقينَطريقَهونَبشكلَعام،َبسَحركهَسفنَالسواح،ََولاَمرهَبتنقطع.
  يوني،َعادهَغريبهَعندَالبشرَلماَبتحولواَلسواح.وكلَماَالسواحََبنتبهواَانيَقاعدَهون،َبرفعواَايديهمَيح
 مشَانيَماَرديتَالتحيه,َرديتهاَورفعتَايديَاحييهمَبحركهَاكبرَواقوىَمنَتحيتهم.
 أصلآَاناَمشعارفَايشَبساويَهونَاليوم.َالقصهَبالمطارَصارتَاتضحكَاكثرَواكثر،ََوبديتَاضحك.
 مشَابتسم،َعنَجدَعنَجدَاضحك.َ
  لضحك،َومشَكلَهالقدَبديَامنعَحالي،َاناَفارطَمنَالضحكَوكلَماَبالهَصوتيَبعلى...مقدرتشَمافرطشَمنَا
 فجأهَشعرتَمحرجَانيَقاعدَلحاليَوبضحكَزيَالمهووس,َفشلفتَالخلويََوعملتَحاليََبضحكَبنصَمكالمه.
 معَانيَموجودَببلدَغريبه،َ
 وَ"البلدَالليََبتعرفشََحداَفيها،َشّمرَواخراَفيها."
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  مقدرتشَاطيرَالصبحَلوطني،ََمنَزمانَمشَحاسسَغريبَهون.بسَاناَاليَ
 اكيدَمشَاكثرَمنَماَبحسَغريبَبوطني.
 وطنيَبتحددَحسبَوينََبحطَمخدتي.
  بتطلعَحوالّيََوالاَهيََواقفهَمنَحواليَخمسَدقايق.َ
  معَمينَحكيتَبالتلفون؟؟؟َ-
  معي.َ-
  هيكَمبين,َايش؟ََايشََصار؟؟؟َ-
  نيَأطيرَاليوم.الموظفهََبالمطارَماَخلتَ-
  ليشَماَخلوكَاتطير؟َ-
 ennosrep memal ap en e’c neilearsi’l iom te neinitselaP el iom-
 .eirehC noM-
 َedrem-
  بسَأناَحظيَحلو,َلقيتَتذكرهَلبكره.َ-
  -ottA…
 ايشَالتاريخَبكره؟
  حداشَسبتمب...َ-
  اشَسبتمبر...وآيَوآيَوآيَوآيََماَقبلوكََبعشرهَسبتمبر،ََبستقبلوكََبحدَ-
 -tniamutcaxE.
  هاَهاَبكرهَالحفله!!!َ-
 
  لجهنم,َكلَهالقدَحاببَالصدفهََانيَبديَاطيرَبهذاَالتاريخ.َ-
 القدرَبدوَهيك،َمثلَماَالقدرَجابنيَلهونَوالقدرَراحَيبعثنيَلوطني.
 لجهنم،َهذاَقادرَيضحكني،َوحتىَبكرهَرحَاكملَاضحك.
  رلهَلانهَوطنيَسمانيَوالدولهَأعطتنيَاسمَثاني.لجهنمَوطنَالدمَالليَمشَسامحينليَاطي
 لجهنمَكلَالليَبصيرَهناكَمنَسنتين.
 لجهنمَالمسرحَالاسرائيلي،ََخليهََيستنانيَيومَواحد.
 لجهنم.َلجهنمَكلَهلقدَمريحََانيَمشَقاعدَبحكيَسياسه.
 السياسهَفشلتَومحلهاَاخذهَالجنون.
 جنوناَقبالََهوسهمََوهوسهمَقبالَجنوننا.
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  مَحربَالاباده،َلجهنم،َبالنهايهَحتماَمنَهذاَراحََيخلقََمنطقَمعين.لجهن
 لجهنمَكلَهالقدَمنيح.َكلَهالقدَمنيحَانهََاسامهَاعطانيَشرعيهَاظلَكمانَاربعَوعشرينَساعهَفيَباريس.
  لَحياتي.انتظرتَكَلانهَأناَ،َأناَلجهنمَارضَالدم،َلجهنم،َلجهنمَالاخلاق،َلجهنم،َلجهنم،َلجهنمَخليهمَينتظرونيَيومَواحد
 بفكلهاَبسكليتهاَوبسكليتيََماَبصيبه.
 هالمرهَرحَنحرثَباريسَمعَبسكليتَواحد،ََبسكليتهاَهي.
 آهَانتَبتبدلَواناَبقعدَعسواقه.
 بسكليتهاَكلاسيكيَمنَالستيناتَاوَالخمسينات.
 منَهدولَاليَسواقتهمَعريضه.
  للسواقه.َبطيرَعالبيتَطيارهََوبسحبََمخدتيَمنَالتختََوبلبسهاَ
 مثلَالجنتلمانَبدعيهاَتركبَلماَهيَمتركييَعلىَكتفي.
 lehcem tniaS
 طلعناَشقةََالباستيل,ََلفيتَالميدانَخمسَمراتَلحدَماَقررناَأيَاتجاهََناخذ،َوكالعادهriatlov ravilob منَ
  دائماَالغالب.ََ
  علويَوركتهَعلىَصدري.لماَهيَقاعدتليَهيكَعالسواقهَمشَشايفَالشارع،َفهيَمالتَبكلََجسمهاَال
 انا،َعشانَالعبطهَهايََمشمستعدَالفَباريسَوبس،َمستعدَاحرثَفرنساَكلها.
الناس،َبسَاحناَالثنينَالاشيَالوحيدَاليَبتحركَبباريس.َمعَانهَحاراتََوشوارعَالمدينهَالليَرافضَانيَاتركها،َملانهَب
قدََشخصيََرَمنَذانيَوهذاَلطيف،َهلقدَبسوى،َهذاَكلَهالاناَمشسامعَأيَاشيَغيرَانفاسهاَاللىََبتطلعَوتنزلَقريبَكثي
 حتىَرومانسيَبتجرأَوبعترف..!!!
 َ
ََ ereilom منمّيلَللحظهَبَََ sserped tniamreg tnias علىَطولََ tniamreg tnias بقصَلََ lehcem tniasمنَ
علىَالثلاثهَالصبحَبدتَtetletahs ولََ rum tnias ،َلََ noitna tniasومنشربَبيرهَوحدهَمثلجهَعألواقفََومنكملَلَ
 اتنقطَوحمََالساعاتَالاخيرهَانكسر.
 هيَبتلزقَفيَاكثر،َبفلتََالسواقهََوبحطَايديَعخصرهاََوكلَماَبديَالفَشمالَولاَيمينَبلائمَخصرها.
 هيَبترفعَاجريهاَعكتافي،ََبتميلَبراسهاََلوراَلحدَالعجلَالقدماني...
  ،َبتعرفَانهَلماَراسيَمشقلبَهيكَبقدرَاشوفَلوينَانتَماخذني؟َ eirehc nom،َبدتَتصرخ,َ eirehc noM
 بديََالشجره،ََشجرتنا...
 اناَاليَوعدتَانفذَكلَشيَبتطلبه،َماَبقيليَغيرَانيَالفَميهَوثمانينَدرجهَواسحبَلشجرتنا.
 الشجرهَمحلهاَمتغيرشَعليهاَاشي.
  طيرَمنََمحلَلمحل.هايَالشجرهَمشَرحَتحتاجَاوَترضىََشيَمرهَانهاَتشتريَتذكرهَوت
 بالنسبهَالها،َسفريَبكره،َمعناهَانهَللابدَمشَرحَنقدرَنكونَمعَبعض.
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 اناَمشََهالقدَمستوعبَهداَالشي،َاناَمشَهالقدَقبلانهَوماَبديَبالمرهَاطيعه.
 اناَجيتَعلىَباريسَعلىَأساسَانيَبتعلقشَولاَبأيَاشيَبقدرشَاودعهَخلالَعشرَدقايق.
  .يَبكرهَمعناهَتضييعََوقتَزيَماَهيَبتدعيَبسَلماَالوطنَبنادينيَاناَمجبورَاطيعمشَانيَمشَمامنَانهَسفر
امتَالدنيا,َفشَايَمبررَبالدنياَانيَمأسافرشَلوطنيَوامثلَبمسرحيهَعنَقسوةَالاستعمار,َلماَالحربَبوطني،َمنَيومَماَق
 دايرهَمنَالاسبابَنفسها.
  يلهَوبقدرشَاكونَبعيدَعنَالخبيصهَالليَهناكََلمدةَطو
 لانيَبعدهاََبقدرشَاعيشَفيها،َافهمها،َأستوعبهاَوأهضمََالخبيصه.
 اناَبقدرشَاخليَالخبيصهَوالجنونَيتراكمواَمنَدونَماَاسافرَمنَمرهَلمرهَواستنشقَمنهمَوجبه.
 لانهَغيرَهيكَهذاَبهزمني،َبخفينيَوبخرفنليَمخي.
  بيصه.اناَمجبورَاسافرَمنَمرهَلمرهَمنشانَأدفعَحصتيَالشخصيهََللخ
الحرهََجيتَعلىَباريسَبعدَماَتركتََرامَاللهَعشانَادافعَعنَحريةَارادتيَومعنديشَايةَنيهَأعملَأيَاشيَضدَارادتي
 والمطلقه.
 اناَبديَارجعَحتىَلوَالثمنَبكلفنيَعلاقتنا.
  فراق.َ حتىَلوَالثمن
 هيَبتوخذَايدي،َوبتشدناَمثلَالكبيره،َبدونَترددَوبكلَالعظمهَبتبدىَترقص.
يه,ََنعومهَصهَالليَفيهاَالوقعهَوالفزهَبنفسَالوقت،َخطوهَلقدامَوخطوهَلوراَبنفسَالوقت،َهبوطَواقلاع,ََحبَوكراهرق
 وخشونه,ََكلهَبنفسَالوقت.َانتيَكلَهالقدَحلوه،َهالقدَاصيلهَلماَبترقصي.
 هيَبتسكرَالثمَبالثمََوبتاخذنيَلرقصتها,َرقصةَالموت,ََهيكَهيَاختارتَتسميها...
  مرهَحاسسَالدنياَبتنقط.كمانَ
 تعملهاش...
 تسافرش.
 اقبلَبالليَجابوَقدرك.َتعندش.َ
 كلَهالقدَبديَاياك.
 شوَرحَيصيرَبعدهاَ؟؟
 ليشَبعدهاَآهَبدكَوبتقدرَتعيشَهناكَلماَقبلَمقدرتش؟
 ايشَتغيرَهناكَوبعطيكَضمان...َايشَتغير؟َ
 علىَشوَانتيَبتبنيَقللي؟؟َعلىَشو؟؟
 ايشََمعَكلَاليَخططنا؟
 ايشَمعنا؟؟
 اناَماَعنديَأيَنيّهَآجيَاعيشَهناك،َلانهَهناكَبخلوشَأيَحداَيعيشَزيَالبنيَادمين.
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 اناَماَبديَابداَحياهَجديدهَهناكَلماَحياتيَهونَبالعلالي.
 كمانَانتيَبدكَتكونَهونَبسَانتََماَبدكَتعترف.
 زوزو...
 مضلشَوقتَللحمام.
  مطار..الساعهَسبعهَولازمَبأقلَمنَساعهَاكونَبال
 sruojnoB
  حداشَسبتمبرَالفينَوثنين.َ 
 
 بألمطارَمنشربََاسبرسوَعلىَالبار.َيمكنَفعلاَاخرَواحد،َاذاَبخلونيَاطير.
 بقدمَمعَشنطيَوبوقفَقدامَنفسَالموظفهَمنَامبارح.
 sruojnoB
  بقولَبصوتَيلعلعَوبراقبَصديقتيَمنَتحتَلتحتَأشوفَكيفَحضرتهاَبتحتفل.َ
 sruojnoB
َ,ييَوبتسألَاذاَبديالموظفه.َطوالهَاولَماَبتتعرفَعليَبتشلفََالتذكرهَبانفعال,َبتتفحصها،َبتطلعَبألجواز,َفبتردَعليََ
 أخزنَكمانَشنطاتَببطنَالطياره.َقللكَشنطاتَقللك...
 بودعَصديقتيََببوسهَبعنيها.
 بمشيَلمعابرَالحدود،َمنَدونَماَمرهَوحدهَاتطلعَلورا.
  طَقدامَالموظفَمستنداتيَمنَضمنهمَالجواز,ََاخيراَبوصلَلنقطةَالعبور،َبح
 sruojnoB
  ناعم.َ
 هوَبفتحَالجواز،َواولَماَبشوفَالاسم،َبنطَعنَالكرسيَبطلعَمنوينَمهوَوبطلبَمنيَآجيَمعه.
 اناَالليَمشفتوشَبتصرفَهيكَطولَالوقتَوأناَواقفَبالدور،َمفهمتشَشوَمعنىَالسيركَالليَعرضه.
  حه،َمعجبنيش.اناَبعترفَانوَهذاَالشيَبصرا
 بقدمَخطوهَلعنديََوبقول:َ
 ,sruoisnuM َ-
 منَفضلك,َاناَبطلبََتجاوبنيَعلىَاكمَسؤال.
 sruojnoB َ-
بتمبرَوبقولَهذاَبعترفشَانهَاسميَهوَاسميَالاَماَتعترفَانهَقفزتكَالبطوليهَسببهاَانيَفلسطينيَبدهَيسافرَبحداشَس
 الشيَبكلَالهدوءَالليَفيَالدنيا.
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 sruoisnem َ-
  قيناَاليومَتعليماتَغيرَاعتاديهَمنَالسفارهَالاسرائيليهَ،َقالهاَبنبرهَبدافعَفيهاَعنَحاله.تل
 ,allioV
 اناَبهديه. 
 طبعاَبدكَتتلقىَتعليماتَغيرَاعتياديهَبهيكَيومَغيرَاعتيادي.
 اعملَكلَالمطلوبَمنكَواناَطبعاَبتجاوب.
 .melborp sap tsen aylle, llanosrep sap en ec csaP
 ,srueisneM
 خذَهذاَالرقمَلحدَماَافحصَالجواز.
 ,allioV
صوداََفشَأيَمشكلهَخذََراحتكَواعملَالمطلوبَمنك،َبسَلحدَمتخلص،َاناَبطلبََفنجانَاسبرسو،َكاسةَميَواذاَفي 
 احسنَواحسن.
 علىَجنبَكانَمقعدَباربعَكراسي،َقعدتَبالنص.
  ميَوباونتي.َدقيقتينَوالاَالزلمهَراجعَمعَصينيهَفيهاَاسبرسو،َكاسة
 ازكىَمنَهيكَماَفيَواجتَعزَالطلب.
 الزلمهَتعذرَانهَملقيشَصوداَوراحَ.َالجوازَلسهَمعه.َ
رين,َمشَخمسَدقايقَوالاَالزلمهَراجعَمعََثلاثَزلامَبلحى،َلابسينََدشاديشَبيض،َطولَالقصيرَفيهم،َمشَاقلَمنَمت
 اقل.
 اناَشايفهمَجايينَتلاي،َالمنظرَمبينَبطمنش.
  نيَبخانهَمشَالي.مبينَحطو
 لماَبسَعشرهََمترَظلَبينا،َفهمتَبشكلَنهائي،َمؤكدَوبدونَأدنىَشكََانهمَفعلاَجايينَلعندي.
 اطولَواحدَقعدَعلىَالطرف،َالطويلَالوسطانيَقعدَجمبهَوجنبيََوالأخيرَقعدَبالطرفَالثاني،َكمانَجنبي.
  مَعليكمَورحمةَاللهَوبركاته..."اولَماَألأخيرَزبطَقعدتهَبكرستهَحيّونيَكلهمَمعَبعضَبـ"السلا
 sruojnoB
  رديتَعليهمَونسلتَحالي.َ 
 اذاَكانَصحَوالاَغلطَالليَبسويهَاناَبعرفش.
 بسَفيَاشيَواحدَاهَبعرفهَ,َاناَمشَناقصني،َمشَاليومَعلىَكلَحال..
 الموظفَرجعليَالجوازَالساعهَعشرةَونصَالاَخمسه,َخمسَدقايقََقبلَالاقلاع.
  الاَهوَلاحقني.بتوجهَللطيارهََو
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 ,sruojnoB
 ناَبطلبشَمنكَتقلطني,َاناَمتفهمَانهَكانَلازمَتفحص.َ 
 ,esrueisnE
  رغمَالليَقلته,َاناَمقلطكَللطيارهََ 
 بسَاناَمشَبحاجهَلتعوض.
 ,esrueisneM iuO
  اناَببساطهَمجبورَاقلطكَلجواتَالطياره.َ
 مجبور؟؟؟
 ,iuO
  هايَتعليماتَاليومَاناَمجبور. 
 طيب،
 !!! egayov nob
 وهيكَمشيناَالاثنينَللطيارهَلماَهوَوراي.َعلىَبابَالطيارهَسلمَعليَوتمنالي
 بتطلعَبالطيارهَالليَفيهاَحواليَميهَوخمسينَراكبَ.
 كلهمَقاعدينَمحلاتهمَورابطينَالاحزمهَوبستنواَالاقلاع.
 اناَالليَمقعديَنمرهَسبعهَوعشرينَلازمَامرقَتقريباَكلَالطياره.
  هَميهَوخمسينَواحدَمبحلقينَفّيَوكأنهمَبسَاساَفهمواَايشَاّخرَاقلاعَالطياره.معجبنيشَان
ذاَالاشيََمنَجههَفوتتيَعلىَالطيارهَروقتهمَانهَالطيارهَاساَاساَرايحهَتطير،َمنَجههَثانيهَهلَالطيارهَرايحهَتطيرَلماَه
 راحَيكونَمعناَبالجو؟
  يهَلبعيد.حترفَبلبسَالدورَالليَالمسافرينَطرزوليَاياهَوبروحَفاناَالليَبعدنيَرايق،َمثلَماَوعدتَحاليَزيَممثلَم
 بديتَامشيَببطىءََبهدَالأعصابَلمقعدي,َمشمستعجل,َعمهل,َولاَحداَورايَبعصاه.
لاَمرهَكيفَبطريقيَللمقعدَسبعهَوعشرين،َحركاتَجسميَصارتَحاده،َفجائيه،َغيرَمتوقعه،َمنَالنوعَالليَبتعرفشَو
 الحركهَرايحهَتتنتهي.
 مثلاَاذاَحكنيَظهريَشوي،َردةَفعليَكانهَفيَحداَخبطنيَمنَورا.
 اذاَتهيأليَانهَذبانهَمرقتَمنَقداميَ،َردَفعليَوكانيَبلاكمَحدا.
عَالليَنايمَعلىَمرهَالليَطفلهاَقاعدَعلىَركبتهاَرمتنيَبنظرهََالليَفيهاَكلَالصلواتَالممكنهَ،َمنشانَالله،ََمنشانَالرضي
  انَالكلَومنشانيَانا،َمأعملهاش,ََاتراجع,ركبتها,َمنشانها،َمنش
 اعدَللعشرهَاوَعلىَالاقلَللثلاثه.
 زلمهَوابنهَقاعدينَهناكَواولَماَشافونيَفتتَعلىَالطيارهَفهمواَانهمَبالجوَراحَيكونواَاقربَشيَعلي.
 بربطَالحزامَبدقّهَبتميّزنيش،َطقسَالليَاستمرَتقريباَدقيقهَونص.
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 الطيارهَبدتَتتحرك.
  انَيورجوكَرهََولاولَمرهَبحياتيََوبسعادهَلاَتوصفَفاتنيَالعرضَالمملَوالكئيبَالليَالمضيفاتَبعملواَمنشهايَالم
 كيفَأحسنَومفضلَانكَتتفتفتَبحالةَحدوثَحادثَجو.
الليَماََبنصحنكَأيَضلعَبجسمكَمفضلَيطجَأولَشيَعألأرضَبحالةَسقوطَالطيارهَمنَارتفاعَالسما،َالسماَنفسها
  لحظهَللمرهَوصلواتها.استجابتَقبلَ
سَمعَكلَأناَالليَفصلوليَدورَعلىَقديَبلعبهَواناَمتمتع.َأضفَالىَذلكَانهَاليومَقررت,َأناَمنَهدوئيَمشطالع.َباري
 الليَعشتهَفيهاَقاعدهََبتختصر,َبتصغر،ََبتبعدَوبتتقلصَلعلبةَ
  .sioluoG
 
 باريسَبتبعد،َاناَببعدَبرضه،ََباريسَبتختفي...
 
 .erèimul elliv al ueidA
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 الفصل الثالث
  
 تل أبيب
  .ياخدني مفروض" ساسه" أبيبَبلشتَتعتم.َصديقي تل
  .الطياره من يهربوا ببلشوا والمسافرين المسلك بآخر بتوقف الطياره
  .الطياره من بطلع واحد آخر, طبيعي بشكل حالي ولقيت أهرب لوين وماَعندي اهرب ايش من ماَعندي انا
 بطلع؟
 لقطت اليطو, اه, شفته طوالي, الطياره جسم بقلب لساته جسمي, الوطن هوا اتنفس الطياره قلب من راسي عبّطل بس انا
  .فيي بستنى مبين, بستنى  شك بدون وهو الطياره سلم عند واقف اللي الأمن رجل
  .غياب سنه نص من أكثر بعد محضرتلي الدوله تشريفات والله واي واي واي
  . مدهشه وبمبالغه بدورَبراسيَشوَاللي الأمن رجل بورجي
 ليش؟
 ليش؟
  عالمسلك؟ هون ليش
  .حكومه الاَلرؤساء بصح ماََ الاستقبال هذا واو
  أنا؟  ايش
  .المشرف؟ هالاستقبال لتحضرلي انا مين
  .انزل انزل, بايده اشاره عملي الزلمه
  لعندك؟ دغري مش اذا أروحَ بقدر لوين. نازل مني طيب
  .عاد يللا, انزل انزل, بايديه شارهالا نفس مره كمان بعملي هو
  .بالترمينال هناك, صار ان, بصير هذا عادة, عالمسلك ليش مشفاهم بس انا
  .انزل يللا زي اشي, مختلف شويه فعل مع هالمره بس, الاشاره نفس مره كمان بأشرلي الزلمه
  استناك؟ بدي قديش
  .جاي طيب
  .سطاش  هن الصدق عشان, ودرجه درجه كل من وافترق, اتمعن, اقيس اتمتع,, أحس, اتملس ما مشقبل الدرجات بنزل
  افتحَثميَبكلمه. ما دون من قدامه بوقف أخيرا, عظهري الشنطه مع, أنا
 ,riS gnineve dooG
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 انتَبتحكيَعبراني؟
 ئيلرااس دولة انها تعترف منك بطلب, اسمي هو اسمي انه اصرح عشان. عمايات ولا لاَصباحَالخير, ايفينينغ غود لا
 لوطنه مروحو اسرائيلي جواز حامل فلسطيني لاني, بحياته عشر الرابع للوي حتى ماَصح اللي هالاستقبال محضرتلي
  بتعترف؟, سبتمبر بحداش
  .جاوب, سيدي نعم
  .أمن كضابطة حالها وعرفت دغري تقدمتلي المره, أمن وثنين مره منه وبنزلوا للمسلك جيب بوصل طوالي
 ميه كاسة, صبوت قهوه فنجان بسعدني, اجراءاتكم تخلصوا ما لحد بطلب بس انا, عالمسلك ستقبالالا موضوع رتبنا احنا
  .اليوم حلو كثير اكلت بلاش والا... و
  معتقل؟ انا اذا بسأل. عالجيب اطلع, بطلعلك ايش بتوخذ
  . للفحص موقف انت, المره جاوبتني,  لأ
  .لازم ما لقد, بستوضح, وقت لقديش
 ما بدون الثاني لطرفه ألأول طرفه من اليوم هذا أمر اني, هدفي من جدأ قريب انا, اللزوم عن زياده اسئله شمأسأل اني بقرر
  .عهيك مصر وانا هدوئي افقد وحده مره
  .عألأرض شنطتي انزل مني بطلب ألأمن رجل بالترمينال
  نضيفهَاتطلعَبنفسك.  لأ. وسخه مهي عألأرض؟ ليش ليش؟
  خرَالكوردور,َهناك,َبقولَلي,َبتقدرَتستنىََوتاخذَالقهوةَالليَطلبتها.قالهاَواشرليَعغرفهَبا
  .عالحيط لمعلق عالتلفزيون وبتطلعوا أمن رجال عشر حوالي كانواَقاعدين صغيره بغرفه
 وبوم ززززز شطراخ طراخ وبوم العالميه التجاره بناية قصت اللي الطياره بشوفه مشهد أول, وفجأه قعدتَهناكَاتفرج
 المشهد فتش مره ولا اني الحقيقه. لألألأل! اللللللللللللللله يا. ميرد كسا؟ كوسي كيس ؟ هدا شو هدا؟ شو واو واو واو طراخ
  ايشَهذا؟َليش؟َليش؟... بالعبري ولك. اياه يوريني اختار القدر ووين, الخبطه كل, لآخره أوله من
 هيك اشوف بخليني اللي بالدنيا صار شو ليش؟ واو, فبخو, مدهش. تخطيطه وجهنمية أسامه من مصدوم انا, مصدوم انا
  .مرعب مشهد
  .وطلعت عالتوقيف اعتذرت, الجواز مع رجعتلي المسؤوله
  .أبيب لتل وسافرنا قويه عبطه, اتفقنا ما مثل بره استناني ساسا
  .ألأخيره سنه بالنص تعودتلها اللي الريحه عن شكل غير ريحته اشي كل انه واضح
  .المقهى جنب السياره وقفنا. بارد اشي اشرب انزل بطلب جورج كينغ بشارع مقهى جنب
  .بالروسي عليي برد وهو بونسوار ب بحييه انا, أمن رجل استقبلنا
  .معبره انا أصلآ ليش مفهمش, ألآمن رجل انه الا, بباريس العاده هيك لانه, منه بطلب لاثنين طاوله
  بيره؟, بتشر بتحب شو: بلغتنا ساسا بسأل منقعد ما أول
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. فضلك نم لحساب لحساب؟ مع ايش, لحساب تجيب, لحساب تجيب عالغرسونه منهالين الزباين والا السؤال انهيت ما أول
  لحساب؟ هلو؟, لحساب مع صار شو لحساب؟ مع شو هلو
 لالفع ردود موجة هاي بدفعهَ...َباليسراكاردَ,َنقديَ,ََالحسابَ,َنقديَ,َالحسابَ...َكانت بهمش بس مشحسابي هذا
  بيره؟, تشرب بتحب شو, لساسا لسؤالي
  .فضي  المقهى ,َ البيره وصلتنا
  .يوميَ كان كيف, ساسا بسألني
  .  لمحل ولا طاير اني احساس مع  وانا الصبح من, أصلا. الي اليوم هذا يحول اللي خاص شي ولا معملتش انا
  .لحداَتاني تابع اليومَ هذا ,  وأصلا يخَ,التار بهذا بعدين يذكرني اشي أي معملتش انا. مشيومي اليوم هدا
  .ذاته بحد هدف يكون قدر مره ولا, الصمود
  بطختفه. واللي بتفتفه اللي هدف أصبح, الصمود
 وبس الي هو بس بالدنيا اشي اتفه انه ممكن اللي اشي, للحظه لحظه من يتغير ممكن اللي معين اشي, اشي عشان انخلقت انا
  .الي
  اشيَبالدنياَبسَاناَانخلقتَعشانه. أصغر,  بالدنيا اشي احمقيكونَ يمكن الاشي هدا
  .اتفتف عشان بس أعيش اني أما, اشي أي, حدا, اشي عشان وقتها,  تفتفه اذا
  وطن؟ ايش؟ نصمد؟ بدفعنا اللي ايش لجهنم. ساسا مصمد أنا
  .بحطها وين بتعلق بس مخده من مشأكثر انه تبين الوطن
 اكيد انك, هاي التفتفه برك كل, التف هذا كل, الفراغ هذا بكل عايش حالي الاقي عشان بس رحَاصمد اني عرفت اني لو
  .منعني اشي في
  ...زتون زيت شوية ومش روزمارين فوقهن, ثومهَكاملهَ سنان, بصل, بطاطا, جزر, كوسا, اتحمم داخل انا
 
  مرق؟ وقت قديش
  امته؟ من
  .الحرب بدت لما من
 أيه؟
  . كثير حم, حمَهونَ... هون حم
  . ببلادنا قويه الشمس
 دغري ابحر, هناك تمتعت ما مثل, هون اقدر مشرح. ماَيتغبشوََالعينينََمنهاَ مشممكن  لدرجه قويه هون الشمس
 مثل ,قدري قدامَ وشفاف عاري وتاركني حاجبَعنيَالالهام. غرقان وطني . يمرق تخلوهوش. مدوه. الليل  مدوا. بالشمس
  غبشتَعيني الشمس ما
  . مرات لاثث  
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  .ننايلو بكيس اغطيها حاولت لما الثالثه ,َوالمره  فيها اتطلعت لما الثانيه المره, فيها اتطلعت لما الاولى المره
  .قارس برد, عرقَوتفافه بنقطه حولي اللي لما قارس برد حاسس. صبح بديش أنا
  .للليل الثاني لطرفه ألأول طرفه من الليل,َمدوه مدوا
 
 
 تمت  
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 "نّص كيس رصاص"
 .éilbup non ,ebara ne elanigiro noisrev al ed etxeT
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 بسمَاللهَالرحمنَالرحيم
 مسرحيةَالقدس"نصَكيسَرصاص"
  .2010المحتلهََالقدس-الباشاكاملََتأليف:
 
  منها:ملاحظاتَلاَبدَ
  شعبي.مشاهدَكراكوزَوعيواظَكتبتَبتصرفَاستناداَإلىَماَتوارثهَالمخايلونَمنَأدبَ
  مذكراته.كتبَكماَأوردهَواصفَجوهريهَفيََالمزعج:مشهدَدواءَالصوتَ
  حبش.الشاعرَالفلسطينيَصخرََتأليف:َالعالم،أغنيةَيتجددَفيناَ
  الجيوسي.الفلسطينيَلؤيََتأليف:َالشاعرَالمر،أغنيةَبيدوَكاسَ
  السايح.الفنانَالفلسطينيَجميلََالأغنيتين:لّحنَ
  الاشهب.عامرََلحنها:اغنيةَالقدسَ
  0102طاقمَالمسرحيةَفيَإنتاجَالمسرحَالوطنيَالفلسطيني/الحكواتي/
  ريمَتلحمي.َوالفتاة:كميلياَوالسيدةَ
  صندوقه.رجائيََوكراكز:عبدَالقادرَ
  عبده.عبدَالسلامََوعيواظ:عبودهَ
  الأشهب.عامرََصالح:
  قاسم.رمزيَالشيخََإضاءة:
  المغربي.نزيهََرسومات:
  ياسين.عليََللمؤثرات:مونتاجَصوتيَ
  الحسيني.سجلتَبصوتَعبدَالقادرَفيصلََالقادر:رسالةَعبدَ
  عابدين.رزانََكتيب:متابعهَإداريهَوترجمةَ
  العمل.عبدَالسلامَعبدهَبالتعاونَمعَطاقمََوإخراج:تصميمَ
  =========
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  الأول:المشهد 
سجلَفيَقائمةَ(َساحةَاستقبالَالجمهورَوبيعَالتذاكرَ،َعلىَبائعَالتذاكرَـَويفضلَأنَيكونَعبدَالقادرَزوجَكميلياَـَأنَي
هذهََخاصةَأسماءَبعضَالحضورَومهنهمَوعناوينهمَ،َويمكنَأنَيتعاونَصالحَأوَعبودهَمعهَفيَذلكَ،َوسيتمَاستخدام
تهاَبهَأوَتبتكرَكميلياَتتابعَبيعَالتذاكرَوترحبَبالجمهورَبعباراتَمرتجلةَتخاطبَكلاَحسبَمعرفالقائمةَفيماَبعدَ)َ،َ
قاعةََعلاقةَمعرفةَسابقةَمعَالحضورَأوَتتعرفَإليهمَوتتوددَإليهمَوتشكرهمَعلىَحضورهمَ،َتدخلَوتخرجَمنَوالى
هاَ)َأنَيقاطعهاَعبودهَ(َجارهاَ)َوصالحَ(َابنالمسرحَعدةَمراتَعلىَاعتبارَأنهاَتتأكدَمنَاكتمالَالتجهيزاتَ،َويمكنَ
َالنقود،يَوعبدَالقادرَ(َزوجهاَ)َببعضَالأسئلةَ،َكلَعلىَحدةَ،َكماَيمكنَأنَيجتمعواَلديهاَجميعاَفيَلحظةَمعينةَ.َتحص
َونهَهناكماَتحاولَإعطاءَعبودهَولكنهَيرفضَكَمصروفهما،وتعطيَعبدَالقادرَوصالحََعدها،ويمكنَأنَتختلفَمعهَفيَ
  العرض.كلَماَسبقَيتمَأمامَالناسَفيَالساحةَالخارجيةَوليسَفيَقاعةََلمساعدتها)
 
  :الساحة)َ(فيَكاميليا:
  وتغني)تهاهيَالمقطعَالأولَثمََلإبرازها،الغربالَليتجمعَالناسَحولهاَولاَمانعَمنَوجودَمنصةَخاصةََ(تقرع
 اويهاَ....َشرفتمَمنازلناَياَأخيرَالناسيََََََ
  الليَمحبتكمَتاجاَعلىَراسياويهاَ....َي
 اويهاَ....َلولاَمحبتكمَماَانقطعتَأنفاسيَ
 اويهاَ....َولاَدرتَبلادَعددهاَاناَناسي
 لولولولوليش
 بلبلَالروضَغناَمراعيناََََََََََواللهَياَقومَشرفتمَنواحينا
  ونابلسَسبعَبراجَعالميناََََََالعرضَ)القدسَ(البلدَمكانَ
  احيفاَستَالملاحَعكاَتسلين
 رحناَعالشامَقلناَالشامَتغنيناَََََََجارتَعليناَاللياليَبعناَاواعينا
اشكركمَعلىَوَفردي،مرةَثانيةَبحبَارحبَفيكواَبشكلَجماعيَبعدَماَرحبتَفيكواَبشكلََجماعة،اللهَيسعدَاوقاتكنَياَ
دويشهَوكاسةَسبَحسابَسانوكمانَالليَطريقواَبعيدهَوحَوالمواصلات،حضوركمَوتلبيتكمَالدعوةَودفعكمَلثمنَالتذاكرَ
هيَوالثقافيَبشكركمَباسميَوبالنيابةَعنَطاقمَالعملَفيَقهوةَأوَللدقةَالمركزَالترفيَاشكروا،شايَاوَقهوهَبرضوَبحبَ
  صالح.حجيََينادوه:اوَمتلَماَكانَيحبََصالح،علىَاسمَالحجَ
يَبلاَيعنَجوزي،عميَوابوََالادب،بَكراكوزاتيَاوَمخايلَمتلَماَبيحبواَيسموهَفيَكتَعليه،رحمةَاللهََصالح،حجيَ
  يلي:الليَبيقولواَعنهمَبرظوَفيَكتبَالادبَماََعيواظ،عاشَوماتَوماَفارقَكراكوزَولاََقرابه،مستحىَمنكوَ
َمبري،لسانوََن:مثقفيمثلَماَبيقولواَالمشََاللسان،زلقََاليوم،يعنيَبوجهينَمثلَكثيرَمنَالناسََمتزلف،َمتعلم،َعيواظ:
َتمكوا،يسلمََين؟مهاظاََمسكف،يعنيَبينفعَنقولََالوسطى،منَالطبقةََاه،َخالطها،بتقدرواَتقولواََلعامية،بايتكلمَالفصحىَ
  َتيس،قولواَهايَبدلَماَيَجاهل،َعصرنا،بسيطَيعنيَهبيلهَبلغةََانو:اماَكراكوزَفبقولوَبرظوَفيَكتبَالادبََعيواظ.هاظَ
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اَزيناَبلاَقصدهمَمنَالرعاعَيعنيَالليَلاَبيحلواَولاَبيربطوَالشعب،منَعامةََ–ايدوَفرطهَورجلوَكمانََالغضب،سريعَ
  بقولَزيناَهوَانتاَزيناَياَابنَالحلال.َاحدهم)حالةَاعتراضََمنكو،َ(فيمستحىَ
عَفيَالنهارَمَالسلامه،علىَقولةَطلابََبالعرض،هاذاَبقيَمنَالليَحاملينَالسلمََوحماي،نرجعَلحجيَصالحَعميَ
يفتحَالقهوةََوبالليلَمناشير،ينقلَسلاحَومعلوماتَويوزعََبالارهاب،بلاشَيتهموناََالمقاومه،َالمجاهدينَيعنيَبلغةَاليوم
قبلََواربعين،ةَهاظاَالحكيَياَجماعةَالخيرَقبلَالثمانيَعيونهم،ويطلعَقراقوزَوعيواظَتيوعظَالناسَوينورَطريقهمَويفتحَ
ربعينَوبالتحديدَوفيَسنةَالتمانيهَواَامين!قولواََنكبونا،والهيَيوكسَكلَالليَوكسوناَونكسوناََوالوكسه،النكبةَوالنكسهَ
 يومَتمانيةَنيسانَ....
فيَعلىَاسمَحجيَاتفضلوَجوهَوشاركوناَفرحتناَبافتتاحَقهوةَاوَللدقةَالمركزَالترفيهيَالثقاَابتعرفوا،والاَاقولكوَجوهَ
  وسهلا.اتفظلواَاهلاََصالح،
 ==========
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  الثاني:  المشهد 
،َيمينبابَعلىَالَالظل،خيمةَخيالَفيَمركزهََمعاصر،مشهدَمستحدثَلمقهىَثقافيََالعرض،إلىَقاعةََالجمهورَ(تدخل
هَفاصلَموسيقىَيعزفَالعود،سمَعليهَكرسيَخشبيَيجلسَعليهَصالحَمعَالةََ03علىَاليسارَمستوىَدائريَبارتفاعَ
لاختيارَبعضََمَإعدادهاَفيَشباكَبيعَالتذاكركميلياَتستخدمَالقائمةَالتيَتَالجمهور،صالحَتحتَإضاءةَخاصةَأثناءَدخولَ
أنََولاَبدَالحضور،بهدفَالتفاعلَمعهمَلاحقاَبشكلَخاصَوتمييزهمَعنَبقيةََمحدد،المشاهدينَوإجلاسهمَفيَمكانَ
  َذلك)وبعدَانَتنتهيَمنََلهم،توضيحَأسبابَاختيارهاَ
 كميليا:
  جوا:ومثلَماَرحبتَفيكوَبراَبرحبَفيكواَ
َالمحامي!َاي،معالوَايوهَلحظهَخليكََالرقم)الىََ(تنظرنسيتَاطفيهَاوَاعملوَصامتََعلينا!ييََالمتنقل)هاتفهاََ(يرناويهاَ
  عنَاذنكوَارجع!دوزنَوسمعهنَشويةَموسيقىَلحدَماََصالح!َمهمه،مكالمهََالخير،اعذرونيَياَجماعةَ
اءَشاشةَخيالَعَصوتَعيواظَثمَتضنسمَالكهربائي،انقطاعَمفاجئَللتيارََالموسيقيه،صالحَيشرعَبضبطَالتهََ(تخرج،
اَعلىَومنَالضروريَأنَيظهرَالمشهدانَبالتزامنَودونَربطَبينهمَوصالح،الظلَبالتداخلَمعَحوارَعبودهَوعبدَالقادرَ
  الواقع)بمعنىَأنَمشهدَخيالَالظلَيأتيَمنَذاكرةَالتاريخَبينماَمشهدهمَيأتيَمنََالإطلاق،
 عيواظ:
  ترطال.ياَسبعَ
 صالح:
  اَشركةَالكهرباوبعدينَمعه
 عيواظ:
  َصالح!ياَحجيََصالح!حجيَ
 صالح:
  بدناشَنخلصَمنَهالقصهَ
 عيواظ:
  َاليوم؟بدناشَنتمرنَ
  القادر:عبدَ
 شوَدخلَشركةَالكهرباَالحقَعلىَامكَاكيدَماَدفعتَالفاتوره
 عيواظ:
  َصالح!ياَحجيََصالح!حجيَ
 صالح:
 يمكنَالامانَنزل
 عيواظ:
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 آمانَياَربيَآمان
  القادر:عبدَ
 اضويَشمعهَياباَعبينَماَترجع
 صالح:
 الكهربا؟
  القادر:عبدَ
 امك!
  َالشمعه)يضيءالشمعهَيدخلَثمَيخرجَمرةَاخرىَومعهََ(صالح
 عيواظ:
المشهدَكالعادهَبَنبدأَحجي؟كيفَاندبرَحالناَبدونكَياََناس!هايَالقهوهَفيهاََكراكوز!ياَاخيََكراكوز!َترطال!ياَسبعَ
خيرَواللهَكلَموسمَوانتوَبخيرَياَجماعةَالَبهلوانية)كرجةَميَ(عيواظَفيَالميدانَبحركاتَالافتتاحيَماَاحناَحافظينهَ
ماعةَاعملولكمَشويةَيلاَياَجَوساكتين!ايديكمَعخدودكمََعاقلين!شوَقصتكمََوقفشاتكم،زمانَعنكمَوعنَنكشاتكمَوتعليقاتكمَ
راحََحداَيسالنيَوينَهالغيبه؟يسالنيَوينَحداََعليه)المجالَللجمهورَللردََ(يفسححداَيرحبَبالحجَعيواظََضجة!
  كراكوز!كراكوزَوينكَياَاخيََيلعلع،رجعتوَتتنفسواَوصوتكمََفلالا،ايوهَهيكَالشغلَوالاََكراكوز؟
 بلبلَالروضَغناَمراعيناََََََََََواللهَياَقومَشرفتمَنواحينا
  والقدسَسبعَبراجَعالميناََََََالعرضَ)نابلسَ(البلدَمكانَ
  حَعكاَتسليناحيفاَستَالملا
 رحناَعالشامَقلناَالشامَتغنيناَََََََجارتَعليناَاللياليَبعناَاواعينا
  البشع)تصيبهَالقحةَنتيجةَللغناءََ(عيواظ
  :الخلفية)أثناءَسعالَعيواظَفيَ(كراكوزَصوتَ
  اخصييييييييييييَالأقرع،غناَولاَجعيرَهاداَواللهَماَهوَصوتَحجيَصالحَولاَصوتَعبدَالسلامَ
 عيواظ:
َيكم،انسلكترَخيركمَوزادَفضلكمَماَجيناَوتعذبناَالاَعشانََغنيت،اَتاخذونيَياَجماعةَصوتيَمصديَمنَزمانَماَم
َرأيكم،وَشَونشوف،خليناَاندقَالبابََعالميدان؟كلَهالضجهَوماَنزلََكراكوز؟وينوََبوجودكم،والسهراتَماَابتحلىَغيرَ
  كراكوز!َتك.َ–تكَتكَتكََ–....َتكََالباب؟اندقَ
  كوز:كرا
  عيواظ؟ايشَفيَولاَ
 عيواظ:
 فيَخناقَيخنقك
 كراكوز:
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  تعبان!َمنك،ايمتاَبديَاخلصََالعمى،
  هايَالافتتاحيةَيعنيَبلشَالشغلَ...َلنفسه)(
 عيواظ:
 معيَضيوفَمشتاقينلكَ
 كركوز:
 ماَبشتاقَغيرَلخرخشةَالجيوب
 عيواظ:
 المسالهَفيهاَمصاري
 كركوز:
 عنَجد
 عيواظ:
 قرشَفضه
 كركوز:
  ارطال!ياَستََركض،كَابنركضَاذاَهي
  :عيواظ
 بسَيسمعَسيرةَالمصاريَبيطيرَعقله
  :كراكوزَ(فيَالميدان)
  ؟ولاَعيواظَايمتاَوصلتَلهون
  :عيواظ
 وانتاَتاكلَرزَمعَالملايكه
  :كراكوز
 شوَهالعيشهَكلَيومَببلدَ
  :عيواظ
 واليومَاحناَفينَياَفهمان
  :كراكوز
  ؟!فينَبدناَانكونَيعني
  :عيواظ
  الناسَومنَلهجتهمَابتعرفَ،َاحكوَخليهَيسمعَاسمعَصوت
  :كركوز
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  !صوتَابوَمصطفى،َوابوَكريمَوامَايمن،َخيَخيَخيسامحَ
  :عيواظ
  ؟فينَبنكونَياَابوَالعريف
  :كراكوز
  !؟فين
  :عيواظ
القرانَذكورهَب،َمكانَوالليَماَبيزورهمَبيحلمَفيهمسورَكبيرَوسواقَمسكرةَومسجدَوكنيسهَبييجوهمَالعالمَمنَكلَم
  ؟اَوفيَالدروب،َشوَبتكونَياَفهمان،َدارتَعليهاَحروبَفيَشوارعهوالانجيلَوالتوراه
  :كراكوز
  !صعبهَهاي
  :عيواظ
  !قداسَمدينةَبيتقاتلوَعليهاَالناس،َولكَهايَقدسَالأيحرقَحريشكَشوَبتحبَتتهبل
  :كراكوز
  !ماَعرفتها
  :عيواظ
  والناس،َغلبتَبالتياسهَهبنقهَوأشعبَوفضحتاَمعَالعالمَدورينَسوا
 اويهاَ....َشرفتمَمنازلناَياَاخيرَالناسيََََََ
 اويهاَ....َيالليَمحبتكمَتاجاَعلىَراسي
 اويهاَ....َلولاَمحبتكمَماَانقطعتَانفاسيَ
 اويهاَ....َولاَدرتَبلادَعددهاَاناَناسي
  :كراكوز
 لولولولوليش
صريةَبلخدمةَالمشهدَدونَأنَتظهرَعلاقةَيدخلَصالحَ،َيجلسَمكانهَثمَيتابعَالعزفَ،َومنَالضروريَتوظيفَالعزفَ(
  )ََوشعوريةَواضحةَبينهما
  :عيواظ
  .احناَبالقدسَياَهبيله،َالقدسَالشريف،َبيتَالمقدس،َيبوس،َايلياَكابيتولينا،اورسالم،َالئدسَياَخالص
  :كركوز
  !خالصَخالصَومنَلسانكَمشَمالص
  :َعيواظ
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حيةَظلم،َاناَذكرهمَبنقولََإناَمتلهمَض،َوعشانَانناَبيكونوَنسيونااذاَكانوَبيعرفواخيَكراكوزَاهلَالبلدَماَبيعرفوناَو
زلتَوفيَيومَمنَالايامَن،َالسلطانَبالديوانَاهرجلهَواسليه،َوماَكانَيردَليَطلبَ،َكنتَعنداصلاَابنَاصلَوفصل
التهَسَ،لاَعملهالاَمنَسترَالعورهَوبايدهَغربال،َدايرَلاَشغلهَوَ،َعريانلفتَنظريَشابَهزيل،َعيونهَسودا،َعالسوق
  ،عنَاسمه
  :كراكوز
 اواووزَوبينادونيَبعضَناسَابوَاللوزَ
  :عيواظ
  .ابوَالعيونَالسودَومشَابوَاللوز،َطلبتَيشتغلَمعي،َبياكلَوبيشربَوبيقبضَيعني
  :كراكوز
  ،َواخدنيَمعوَعقصرَالسلطانَمزبوط
  :عيواظ
 ومنَيومهاَصرناَمتلَالاخوان
  :كراكوز
  وزوسميتنيَكراكوزَمشَابوَالل
  :عيواظ
َرمين,،َمعززينَمكحال،َمبسوطينَ،َوبقيناَعندوَفيَارغدَعيشَواهنأدخلناَعالسلطانَكالاقمار،َفانشرحَاعظمَانشراح
  .فارقنيَولاَالسلطانَبيستغنيَعناثلاتينَسنهَلاَبفارقكَولاَبت
  :كراكوز
 اللهَعلىَايامَالعزَياَعيواظ
  :عيواظ
  السلطانَوفيَيومَمنَالايامَتركناَالمجلسَبدونَاذنَ
  :كراكوز
 وياَغافلَالكَاللهَعليَجراَوالليَصار
  :عيواظ
 غضبَالسلطانَغضباَشديدا.
  :السلطان
 ياَوزيرَتقطعَروسهمَفيَالتوَوفيَالحال.
اكوزَثمَ،َيتقدمَكرحَمعَمشهدَقطعَراسَكراكوزَوعيواظ:َيدخلَالسيافَيلوحَبرقصةَالسيفتتصاعدَموسيقىَصال(
  تَالسيافَوتوسلاتَكراكوزَوعيواظ)حالَقطعهاَوسطَصرخاعيواظَوتقطعَرؤوسهمَالتيَتفرَ
  :كراكوز
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 اللهَيلعنَهديكَالساعة
  :عيواظ
 وبعدَمدهَراقَالسلطانَ...
  :السلطان
 ياَوزيرَاحضرَكراكوزَوعيواظَفيَالحال
  :الوزير
 بلاكنَياَمولايَ...
  :السلطان
  هههه،َههفيَالحال،َسلطانَعاوزَفرفش،َاضحك،َانبسط،َاوَابنقطعَراسكَوزير
  :عيواظ
  ،َوزيرَالاوقافَدَماَاسعفهَاللهَومنَعليهَبالفرجالوزيرَاحتارَوانصرفَحزينَوكئيبَلح
  :وزيرَالاوقاف
 اناَبدبرها
  :عيواظ
 وفيَالمجلسَ
  :وزيرَالاوقاف
لاةَهورَبعدَص،َوطالبينَالظلان!َكراكوزَوعيواظَخجلانينَمنَعظمةَسلطانناَوعارفينَانوَمنهمَزعياَسلطانَالزمان
  .َشاءَمنَخلفَستارالع
  :َعيواظ
رنةَ،َوقصهَولونوَوحطَالشاشهَوالضوَونصبَالخيمهَبقيرَجلدَالجاموسَورسمَشخوصناَعليهوفيَالحالَجهزَالوز
  :لديوانَوحضرواَالسلطانَوالاعيان،َوفيَالظلاما
  :كراكوز
 ضواَالفانوسَوحركَالشخوصَوضحكَالسلطانَلحدَماَقلبَعلىَقفاه
  :عيواظ
  :َبَظهرَالوزيرَامامَالسلطانَوقالاوعندماَرفعَالحج
  :وزيرَالاوقاف
لاولَقطعَ،َالوزيرَامولاناَالسلطان،َانَاللهَيحييَويميت،َبيدهَكلَشيءَواليهَالمصير،َكراكوزَوعيواظَفيَعدادَالاموات
  ؟!ياَسلطانَالزمانَ،َفكيفَيعودونَللحياةراسهمَبناءاَعلىَطلبكمَياَمولانا
  :كراكوز
  الوزيرََوتأثرَالسلطانَوعفاَعن
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  :عيواظ
  .حزنَالسلطانَوندمهَلاناَمتناَظلمومنَيومهاَحطوناَبصندوقَوكلَماَطلعوناَزادَ
  :كراكوز
  ،َالكَيومَياَظالملحدَماَفقعَالسلطانَومات
  :عيواظ
،َلحدَانناَالمشاهدينكَونضحكَونونسَاخو،َنضح،َانسليَونتسلى،َيتناقلوناَجيلَعنَجيلوورثوناَالناسَالطيبين،َالفنانين
  .اَوصلناَايدَحجيَصالحَابنَالقدسم
  :كراكوز
  ،َصرناَفرجهَومسخرهيعنيَطولَعمرناَمضحكهَللناس
  :َعيواظ
  يعَلوقتَالناسَ،َواللعينَبهدلناَوعلمناَقلةَالحياَوالمسخرهَوتضيفهمَشغلناَوعرفَيفيدَفيناَالناسَ،َالفطينمراتَومرات
  :كراكوز
 وحجيَصالحَفطينَولاَلعين
  :عيواظ
 فطينَياَلعين!
  :كراكوز
 يلعنكَويلعنَاليومَالليَاخدتنيَفيهَللسلطان
  :عيواظ
ناَنحمسَ،َالقدسَوفلسطينَبورطهَ،َوالمجاهدينَومعاهمَالشيخَصالحَبحاجهَالماتَمنَزمانَواليومَمهمتناَكبيرهالسلطانَ
 الناسَونحكيلهمَعنَالثورهَوالثوار.
  :كراكوز
  يعدموناَ،َوراحَيحبسوناَومشَبعيداخرتناَنوقعَبايدَالانجليز
  :عيواظ
 لاَيضيرَالشاةَسلخهاَبعدَذبحها
  :كراكوز
  !شوَيخي
  :عيواظ
 ماَبيقطعَالراسَغيرَالليَركبهَواحناَاصلاَميتينَمنَايامَالسلطان
  :كراكوز
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  !الانجليزَراحَيقطعوناَاوَيحرقونا،َاللهَيرحمنا
  :عيواظ
 اذاَقدرواَيمسكوناَ
  :كراكوز
  يتَشوَعملوَبالشريفَحسينهدولَسفاحينَوماَعندهمَذمهَولاَدينَانس
  :عيواظ
 نفوهَعالعقبهَلحدَماَماتَقهرَوغيظ
  :كراكوز
  !؟دينَالقساموالشيخَعزَال
  :عيواظ
 قتلوهَفيَحراشَيعبدَبعدَماَرفضَالاستسلام
  :كراكوز
  !....ََرَوفؤادَحجازيَومتلهمَآلافَوآلاف،َحجيَصالح!َياَحجيَصالحومحمدَجمجومَوعطاَالزي
،َسجنَعكاَلحَيعزفَويدندنَاغنيةَمن،َصانَكراكوزَوعيواظَيبحثونَعنَالحاجعلىَاعتبارَاَيتلاشىَالصوتَتدريجيا(
  )نتهاءَالاغنيةَتدخلَكميلياَغاضبةقبلَا
 ==========
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  :المشهد الثالث
  :كميليا
طهَةَخرب.َتاخذوناشَياَجماعةَشويبلفورَوهمهَطابقينَبزمارةَرقبتنا،َمنَيومَوعدَيخربَبيتهمَماَبيهنوناَعلىَشغلة
 مالكوشَعلاقهَفيهاَانتوَانبسطوا
  :عامر
 شوَصار
  :كميليا
  ؟ناَناقصتك!َوينَعبوده؟َليشَضاويَاللوكسانتاَاسكتَهوَا
  :صالح
 انقطعتَالكهربا
  :كميليا
  !اكيدَابوكَنكشَالبريزَالخربان
  :عبدَالقادر
  !مصبتشَاشيَياَبنتَالحلال
  :َكميليا
  .انَبترجعَتضويلها؟َطبَانكشَالاميعنيَالكهرباَبدهاَتقطعَلحا
  :صالح
  ؟أيَامان
  :عبوده
  .يليااناَبزبطهَياَستَكم
  يعودَالضوء)(
  :كميليا
 عبوده!
  :عبوده
  !نعمَياَستَكميليا
  :كميليا
  ؟لليَاعطيتكَاياهاَللمحاميَوصلتهاالوراقَا
  :عبوده
 وصلت.
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  :كميليا
 متاكد؟
  :عبوده
  ،َخلصَانتيَقيميَمنَراسكَهالخرافيةَواناَبتابعهامتاكد
  :كميليا
  !َهينيَحاضر.مانيَقادر،َقومَاعتمل!َمانيَقادر،َقومَاتعشى!َياَخوفيَتطلعَزيَعبدَالقادر،َقومَاشتغل
  :عبوده
  ؟عبدَالقادرَجوزكي
  :َكميليا
علىَاسمَماهَ،َواللهَوالبيتَالليَبناهَاللهَلوَالحجَصالحَكانَعارفَانوَبدوَيطلعَهيكَكانَماَسومينَغيروَسعيدَالنصبه
  .شبابهمَاطهرَالناسَوزينة
  :عبوده
 الشهيدَعبدَالقادرَالحسيني؟
  :َكميليا
الح،َاكلَيورثَالصنعةَوبيكونَمعَالمجاهدين،َتعالَشوفَخلفتكَياَحجَصكانَمتأملَخيرَاللهَيرحمواَقالَبيورثنيَوب
  .ومرعىَوقلةَصنعه
  :عبدَالقادر(منَالداخل)
  .ميَبدنهمَوبدنيطواَوالاَعشانَاتسوبعدينَمعاكيَياَمراَ!َانتيَجايبهَالناسَينبس
  :كميليا
  .اللهَونعمَالوكيلَفيكَوفيَخلفتكَحسبي
  :صالح
  !خلصَيما
  :كميليا
،َوقالَايشَلمَموسيقىومَالليَسمحتلكَفيهَتتع،َيقطعكَويقطعَاليانتاَاسكت،َخليكَعلىَكيفك،َدايرَتزفليَبعرايسَاليهود
  .عيلتهمطرشَكانهمَكاينينَمنَباقيَبيحبوشَيسمعواَغيرَعبدَالوهابَوفريدَالا
  :لقادرعبدَا
  !كفيَفضايحَياَمرهَوبلشيَالبرنامج،َالعالمَابتستنىبي
  :عبوده
  !انبلشَياَستَكميليا
  :كميليا
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  .،َيوقفَعلىَاجريهقواَيدعموناَعبينَماَتمشيَالقهوه،َقصديَالمركزَالترفيهيَالثقافي؟َمشَقلتَوافوينَفرقتكَالموسيقية
  :صالح
 بدهمَمصاري
  :َكميليا
  .حقهمََماَقلنالهمَالمدخولَبالنصَهوَاناَبديَاكل
  :عبوده
  .ولَياَستَكميلياَمشَمغامرينَمثلكهد
  :َكميليا
ناَننعجق،َحركَعملَقهوهَوشايَوينسونَبد،َبدناَنمغامرين!َاللهَبيعين،َاليومَبدناَانكيف،َبدناَنشغلَهالكراكوزَوالعيواظ
لَماَبيعملوَمحلَمث،َكلوَبيطلعَعاليهوشَبرنامججَالحفلهَف،َوبرنامحالكَياَعبود،َوراحَنعزفَموسيقىَونرقصَونغني
  .كراكوزَوعيواظ
 اعزفَيماَاعزف
  )َ(تغني،َعامرَيعزف،َعبودهَيوزعَمشروبات،َعبدَالقادرَنائمَفيَالداخل
 بيدورَكاسَالمرَََََََََََعلَجارَواهلَالدار
 بيدورَوالليَشربَََََََََشدَالعزيمهَوثار
  باقيَياَالليَزرعتوَالمرَََََََََالمرَمش
 والليَشربَماَماتََََََََََََََََََ
 يومَالوعدَعالحرَبعدَماَفات
 ماَتقدرواَتردواَالغضب
 لوَتزرعواَكلَالبحر
 شبرَبشبرَحراس
 بيدورَكاسَالمرََََََََعالناسَوكلَالناس
 بيدورَوالليَشربََََََََشعلةَغضبَسودا
 بتحرقَالساقي
 والليَبيصبَالكاس
 يومَالوعدَعالحرَبعدَماَفات
 ==========َ
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  :المشهد الرابع
  :عيواظ
  .يَمالوَصارليَاكمَمنَيومَمشَتماممشَعارفَصوتَالوعدَعالحرَبعدَماَفاتَ(يسعل)َ)َيوم(يغني
  :كميليا
  !لساَياَعبدَالقادر
  :عبدَالقادر
 شوَلساَ
  :عيواظ
  ...يومَالوعد
  :كميليا
  !هظولَمجاشَوقتهن،َطولَبالكَشوي
  :عيواظ
  ).رَبالغناءَفيَخلفيةَالحوارعالحرَبعدَماَفاتَ(ويستم
  :عبدَالقادر
  !َياَوردي!َكميليا!َهدولَطلعواَلحالهمَمنَالصندوق
  :َكميليا
،َرجعهنَنههمَابوكَالشيخَصالحَقبلَستينَس؟َهمهَعفاريت؟َشويةَكرتونَوالوانَعملبلاَهبلَعاد،َشوَيعنيَطلعواَلحالهم
  .بسرعةَبلاَماَيخربَالبرنامجعالصندوقَ
  :عبدَالقادر
  .ضليَهينيَعندك،َوعيواظَقدامك،َطلعَمنَالصندوقَلحالواتف
  :كميليا
 معناتوَهاداَعبوده
  )فاَانَلاَاحدَهناكَفيصاباَبالرعبينظرانَخلفَالشاشهَليكتش(
  :كميليا
  !َدستورَبسمَاللهَالرحمنَالرحيم
  :عيواظ
  .زمانَياَحجي؟َمالك؟َهينيَهونَعالشاشهَياَحجيَ!َانتاَفينَمنحجيَصالح
  :كميليا
  .داَبيحكيَمعاكها
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  :عبدَالقادر
  ؟!معيَانا
  :كميليا
  .اه،َماَانتاَشبهَابوكَمخلقَمنطق
  :عبدَالقادر
 انا!؟
  :صالح
  !لأَانا
  :كميليا
  .انتاَاسكت
  :عيواظ
  ؟شوَالسيرهَياَحجي،َبدناشَنعملَتدريب
  :كميليا
  ؟يبَشوتدر
  :عيواظ
  .ارناَفيَالقسطلَواندحارَالصهاينه،َمعركةَانتصالمعركه
  :درعبدَالقا
هاَترجعناَفاريتَبد،َاحناَماَصدقناَنخلصَمنَالحربَوالقتلَوالعأيَانتصارَوايَاندحار،َهايَاخرتهاَنحكيَمعَالعفاريت
  .للدمارَوالموت
  :كميليا
  ؟أيَدمارَوايَموت
  :صالح
  .احناَفيَمرحلةَالسلامَوالمفاوضات،َريتَابيحكيَعنَالحربمشَسامعهَالعف
  :كميليا
اماَ،َجيَالاخلاقَوزمانَماَصارَعناَحرب،َالسلامَبياخهَومياصه،َومنَوينَبدهاَتيدونَاخلاقانتاَاسكت،َمفهوم،َجيلَب
َ،قاتلَعكعكةَالسلامزبط،َوالكلَبيت،َالانسانيهَوقتَالسلامَابترعىَالحشيشَمتلَالدوابَبالالحربَفهيَالليَابتصنعَالناس
َحربَصعبه،َالطرينَيحملوَهوياتهمَعشانَيتذكروا،َاماَالحربَفحتىَالليَبينسواَمضالسلامَبينسيَالواحدَحالوَواسمو
  .َايدهااَعليهاَوبيعرفواَفو،َبسَبعدينَابيتعودوبتخافَلانهمَبيخافواَمنَالتغييرَ،َاولهاَالناسفيَالبدايةَبسَلماَبتولعَبتلعلع
  :عبدَالقادر
  .انتيَشكلوَالعفاريتَلحسواَمخك،َاناَرايحَانام
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  :عيواظ
  ؟انمالوَحجيَصالحَ،َنعسانَولاَعي
  :صالح
 هاداَمصرَانوَابويَسيدي
  :كميليا
  ،َممكنَاناَاشرفَعالبروفهَطالماَالحجَتعباناسكت،َقليَياَعيواظ
  :عيواظ
 شغلناَماَبيتحملَالنسوان
  :كميليا
ذاَماَبتردَ،َطبَوحياةَمقصوصيَالَياَداشرَيالليَراسكَقدَالفنجان؟َياَهامكمان؟!َاناَناقصنيَتخلف،َمالهمَالنسوانَانتا
  حرقكَواحرقَمعاكَكلَالشخصياتَوالمناظرَالليَبالصندوقَواخلصَمنكمَللابدَعليَلا
  :عيواظ
  .بامركَياَستَالملك
  :كميليا
  ؟مينَستَالملكَهاي
  :عيواظ
كمتَبالعدلَتلتوَاختوَوح،َظلمَالناسَوتجبرَلحدَماَقلفاطميَفيَمصرَالليَادعىَانوَاله،َالخليفهَااختَالحاكمَبامرَالله
  .والاحسان
  :كميليا
  .شفتَشوَممكنَتعملَالنسوان
  :عيواظ
  ....تكرميَياَست
  :صالح
  .عه،َاميَالجبارهَالشجاكميليا
  :كميليا
المستقبلَزيَالزفتََالفقراَبحاجهَللشجاعهَعشانَيقدرواَيفيقواَكلَيومَالصبحَوعشانَيقدرواَيخلفواَلانوَالخلفهَلماَبيكون
  .المعاركَعشانَيقدرواَيقتلوَبعضَ(تهدده)َمفهوميَ،َوالشجاعهَكمانَضروريهَوقتَالمواجههَفبحاجهَلشجاعه
  :صالح
  .مشَلهالدرجهَيما
  :ياكميل
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ايَ....َهلهالدرجهَونص،َواذاَابتفتحَتمكَكمانَمرهَ(يرنَالهاتف)َايوه،َشوَصار؟َياَحضرةَالمحاميَالفاضل -
كلََرة،َبعثتلكهَبالطابوَقلنالكَهالحكيَميتَم،َلأَياَسيديَمشَمسجللقهوهَورثهاَالحجَصالحَاباَعنَجدا
اَسيدوَبعدينَ...َووراقَالضريبةَللعثمانيينَوالانجليزَوالاردنيينَوالاحتلالَكلهاَياَباسمَجوزيَياَابوهَيالاوراق
بَفترهَ،َممكنَتتخربشَالحر...َهيَكاينهَالحربَتيجيَوتريحنا.دسَحسبَالقانونَالدوليَارضَمحتلههايَالق
ونَنهَكلَشيَممكن،َفشَاشيَاسموَحربَكامله،َفشَحربَبددثَاوَيعنيَتصيرَهداوَتتعثرَاوَتعمللهاَحا
َ،َاللهاجتَتخربَبيولعوهاَمنَاولَوجديدَ،َبسَاحناَوالحمدَللهَعناَكفايهَملوكَورؤساَوامراَكلَمااخفاقات
  .رجعوَرجالَوتصيرلهمَفايدهَومفعوليطوللناَبعمرهاَويريحناَمنَهالهدنهَالفاضيهَعشانَارجالناَي
ونيرَللكيبوتَلَسيف،َاهَدكانةَابوَحسينَصارتَمحزمَتحسملناَالموضوع،َالمستوطنينَصارواَجيرانناسعدكَاليومَلااللهَيَ
ليشَابتضحكواََ،اناَانولدتَوتربيتَفيَبلدَخوالي،َايوهَفسوطهَ،اَحملهَالبسبورَالاسرائيليَبكيفي،َهوَانبادارةَشوشانا
نتفرج،ََيدناَنقعد،ََشوَبينفماَبيقطعَالراسَغيرَالليَركبويَو...َواللهَعلىَجثتبلدناَاسمهاَفسوطه!َلأَبحكيَمعَضيوفي،
  .المتفرجينَاولَضحاياَالحرب،َبستناَالبشاره...َمعَالسلامه
  :صالح
  ؟شوَصارَ؟َراحَيطردونا
  :كميليا
  .اسكتَ،َوينَراحَعيواظ
  :صالح
  !خافَمنك
  :كميليا
 علىَشوَقالَبدهمَيعملوَبروفهَ
  :صالح
  .علىَانتصارناَفيَمعركةَالقسطل
  :كميليا
َلعو،َالحاضرَيعلمَالغايبَنَاذاَماَابتطكلَشخصياتَومناظرَمسرحَخيالَالظل،َومعاكَوزاسمعَياَعيواظَومعاكَكراك
ولعهاَحربَلاَتبقيَغيرَاولعَالنارَفيكمَوفيَالصندوق،َوا،َبحلفَبالنبيَومنَنبىَالنبيَخلالَدقيقهَوبتعملوَبروفةَقدامي
تتابعَالعدَانيه.....َ(يَمنَالوقتَستونَثانيه،َتسعَوخمسونَث،َبقيما،َبلشَالعدَالتنازليولاَتذر،َاعزفلهمَموسيقىَالانتصارَ
  )الانتصار،َصالحَيشاركَفيَالعزفَالتنازليَعلىَخلفيةَمشهد
  :صوتَكراكوز
  .ابتحكيَ،َستَالملكَبلحمهاَوعظمهاشوَ
  :صوتَعيواظ
 بسَامبربشهَشويه
  :كراكوز صوت 
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 انتاَشوَرايك؟
  :عيواظ صوتَ 
  .وعليناَالامتثالالسمعَوالطاعةََلها
 ==========َ
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  :المشهد الخامس
  )اَالحوار،َصالحَيعزفَلحناَحزيناكراكوزَوعيواظَيصنعانَمؤثراتَصوتيةَلمشهدَالمعركهَبافواههمَيتخلله(
  :عيواظ
 وعادَالبطلَعبدَالقادرَالحسينيَمنَالشامَومعوَكمياتَسلاحَومالَورجالَ
  ):َيقلدَاصواتاَمختلفهكراكوزَ(
  ،َالمعركهَهايَفاصلهَوعلامهَمميزهَبتاريخنابالنشامى،َهلاَياَرجالهلاَ
  :عيواظ
 ووزعَالعربانَقلبَوميمنهَوميسرهَحسبَمقتضىَالحال
  :كراكوز
  .اواَذخايرَقدَماَبدكوَالمخزنَملان،َخودَبزيادهَياَمجاهد،َراحَنوزعَلكلَالجبهات،َليشَالقلقَوالعربَفيَقفانخذَ
  :َعيواظ
عَوالدمَكوز!َالعربَاهلناَوعزوتنا،َوبداَالهجوم،َوياَظالمَلكَيومَمثلَدقَالتوم،َرصاصَيلعلع،َوعضامَاتطرقالهَياَكر
  .للركب
  :كراكوزَوعيواظ
اخَبومَطراخ،َطاخَطيخَطوخ،َببببببشششششششششش،َبو،َأي،َايما!ََماَعوسيمَبو؟َاللهَاكبر،َاضرب!ََماماميا!َميغد!َط
نكَياَابوَديهَ!َ!َاضرب،َاللهَاكبر!َاشهدَانَلاَالهَالاَالله،َبوم،َاوهَدارلينغ،َهيلب!َويبففففف،َميغد!َففنكولوَ،تتتتت
َابرَ،َاللهَتعزيزات،َبومَطراخ،َقضيناَعَعصاباتَشتيرن،َاللهَاكبر،َتتتتتت،َوالهاجاناه،َوالارغون،َطاخَبومَطراخ،َالله
  .يدجاهدينَوالثوارَاحرار،َوزغرديَياَامَالشهن،َيعيشَالبطلَعبدَالقادرَالحسيني،َعاشوَالم،َتحياَفلسطياكبر
  :عيواظ
الاحتفالاتََالدخلاءَوعمت،َوتحررتَفلسطينَمنَرناَبالقسطلَكسرناَشوكةَالصهاينه،َبعدَماَانتصوهكذاَياَسادهَياَكرام
  .كلَمكان
 ==========َ
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  :المشهد السادس
  :ني)كميلياَ(تغ
  عاديعوايدَرجالناَكيدَالاياَطلةَخيلناَمنَقاعَالواديَ
  :صالح
  ؟يماَ؟َطبَكيفَبعدهاَضاعتَفلسطينَعنَجدَانتصرناَبالقسطل
  :كميليا
  !حالي؟َانتحر؟َااخَااااااااااخَاقطع
  :كراكوز
 مالكَياَمولاتيَ
  :كميليا
  .فواَالليَصار.َياَعبودهَياَعبدَالقادر!َوينَرحتوا،َوقفواَعجنبَواسمعواَوشوبلاَمولاتكَبلاَهمَانتاَالثاني
  ):عبودهَ(يظهر
  !ايوهَياَستَكميليا
  ):عبدَالقادرَ(منَالداخل
  !يعرفَيناملوَساعةَزمانَبهالقهوهَبطلَالواحد
  :كميليا
  ،َتاركَضيوفكَورايحَتنامَ؟!اَعيبَالشومَعليكَوعلىَالليَمثلكي
  :عبدَالقادر
  .البركهَفيكي
  :ودهعب
  !وَ،َوقفَجنبهاَشويَياَابنَالحلالهيَالستَكميلياَبدهاَتلحقَشوَولاَش
  :القادرَ(يظهر)عبدَ
  ،َياَداخلَبينَالبصلهَوقشرتهاَياَ...وانتاَشوَدخلك
  :كميليا
  ،َهاداَبدالَماَتشكروكترَخيروَجارنا
  :عبدَالقادر
 علىَايشَاشكرواَعلىَزقَمناخيروَبكلَشي
  :عبوده
  ،َعلىَكلَحالَكرمالَعينَتكرمَمرجَعيونمحكاللهَيسا
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  :عبدَالقادر
 مرجَعيونَ!َاللهمَطولكَياَروح
  :ياكميل
  ،َخليناَنفرجيَكراكوزَوعيواظَالمشهدَالليَحضرناهخلص
  :عبوده
  .وعيواظَيعملوَغرزهَلحدَماَنجهزَ(يختفي)،َخليَكراكوزَبدناَاكمَمنَدقيقهَنحظرَاغراظنا
  :صالح
  ).َ(يقومَبحركهَتوحيَبالتحشيشغرزهَيعنيَ..
  :عبدَالقادر
  .فرفشَالجمهورَ(يختفي)خيالَالظلَعشانَيَالغرزهَياباَمشهدَفكاهيَبيتخللَمسرحيات
  :صالح
  برضوَفرفشهَ
  :عبدَالقادر
  )حسبيَاللهَعليكَوعلىَامك!(يخرج
  :كميلياَ
،َعيواظَعميَالعينين،َحتىَكلمهَحلوهَمشَماخدينَمنو،َيا،َاصلاَابوكَهاداَخيرَماَمنوَخيرَدخانوَبيمعلشَيماَحقكَعلي
 جاهزينَبغرزهَ
  :كراكوز
 بدناَعبدَالسلامَلاقرعَيعزفلنا
  :صالح
 اناَبعزف
  :كراكوز
 بسَانتاَمشَاقرع
  :كميليا
  .بسَابيعزفَامليح
  :صالح
  ؟عنَجدَيما
  :كميليا
 اسكتَواعزفَ
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  )نَالاغنيهصالحَيعزفَوكميلياَتغنيَالمقطعَالاخيرَم(
  المرياَالليَزرعتواَ
 المرَمشَباقي
 والليَشربَماَمات
 يومَالوعدَعالحرَبعدَماَفاتَ
 ==========َ
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  :المشهد السابع
  :اظعيو
  .يَمالوَصارليَاكمَمنَيومَمشَتمام)َمشَعارفَصوت(يغني)َيومَالوعدَعالحرَبعدَماَفاتَ(يسعل
  :كراكوز
  ؟تفضحتَحالكَحداَبيغنيَوراَهيكَصو
  :عيواظ
  .اصلاَصوتيَاحلىَبسَمشَعارفَماليَانا
  .الطقسَعاطل!َالواحدَبطلَعارفَيغني
  :كراكوز
  !يةوتكَمشحطَمتلَبكرةَالبيرَالمصداخيَعيواظَصَ
  :عيواظ
  .صارليَاكمَمنَيومَزوريَهالكني
  :كراكوز
  ؟الكَولاَللديب
  :عيواظ
  !خساَالديب
  :كراكوز
  .كَجليَوترجعواَمتلَالصينيَيرنَرنعنديَوصفهَراحَتجليلكَصوت
  :عيواظ
  !ايديَبحزامك
  :كراكوز
  !شوف!َبتجيبَجروَعمروَيومَاوَيومين،َفاهمَاخيَعيواظ
  :َعيواظ
  .فاهم
  :كراكوز
  ؟ليبَلمدةَاسبوعين،َفاهمَاخيَعيواظابتسقيهَح
  :عيواظ
  .فاهم
  :َكراكوز
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  ؟بيصيرَوسخوَاجلكَاللهَابيض،َفاهم
  :عيواظ
  .فاهم
  :كراكوز
  ؟شمسَلحدَماَينشفَتماماَاخيَعيواظ،َفاهمبعدينَبتنشفَالوسخَفيَال
  :عيواظ
  .فاهم
  :كراكوز
  ؟بعدينَبتجيبَهاونَوبتمسحواَامنيح،َفاهم؟َلانوَنحاس،َفاهم
  :عيواظ
  .،َفاهماللهمَطولكَياَروح
 كراكوزَ:
  ؟اهم،َفالابيضَشيتَالكلبَوبتدقوَبالهاونبتجيبَالوسخَ
  :عيواظ
  .فاهم
  :كراكوز
  ؟يبَشاشيهَبيضاَوبتنخلَالوسخَناعم،َفاهمبتج
  :عيواظ
  .فاهم
  :كراكوز
  اهمَاخيَعيواظ؟فَلوسخَالابيضَالناعمَالمنخلَبالنص،،َوبتحطَشويهَمنَابتجيبَبوصهَخشبَوبتقسمهاَمنَالنصوبعدينَ
  :عيواظ
  .فاهم
  :كراكوز
  ؟جواةَحلقك،َفاهمبيضَالناعمَمنَالبوصهَلوبعدينَابتفتحَتمكَوبتحطَطرفَالبوصهَجواتوَوبتناديَحداَينفخَالوسخَالا
  :عيواظ
وز،َمشَيلعنكَويلعنَهيكَوصفه،َمنَالاولَقولَلي:َكولَخرا،َبدالَماَانشفَواحمصَوادقَوانفخ!(عيواظَيطاردَكراك
  )فيانيخت
 =============َ
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  :المشهد الثامن
  :كميليا
رتَمعَ،َبيقولَانهاَصاجدَوكتبهاَواصفَجوهريهَبمذكراتوَ،َهايَالقصهَصارتَعنياَكراكوزَعلىَهالعملهَيقطعَشرك
 ابوه
  :صالح
  ؟عنَجد
  :كميليا
  !اسكتَانتا
  :صالح
  .وبعدينَيماَ،َكلَشيَاسكتَاسكت
  :عبودهَ(داخلا)
  .اكَاحسنَالناسشَمنَامكَ،َبدهاَايتزعل
  :كميليا
  .شكراَياَعبوده
  :بودهع
  )اناَعيونيَالكَياَستَكميليا.(يدخلَعبدَالقادر
  :كميليا
  ؟تسلم!َجاهزينَللمشهد؟َجاهزَياَعبدَالقادر
  :عبدَالقادر
  !لأَمشَجاهز
  :كميليا
  !عملَبدهاَالناسَاتضلَتستنىَحضرتكوال
  :صالح
 خليهمَيعملوَكمانَغرزه
  :كميليا
  !ياَعيوني!َياَصمصامَقلبيالغرزهََعجبتك
  :َصالح
  .اه
  :كراكوز
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 ياللهَياَعيواظَكمانَغرزهَ
  :كميليا
 وعبينَماَتشوفوَاسمحوليَاساعدَفيَالتحضير
  )(تخرجَكميليا
 ==============َ
 135
 
 
  :المشهد التاسع
  :كراكوز
 اخصيييييييييَ،َبيصيحواَعلىَبعضَزيَالكلاب
  :صالح
  !اللهَيسامحك
  :عيواظ
منَتموََبوسَالكلب:َيشهَاحسنَمنا،َولكَماَتكونَهبيلة،َولفَمعَالطريقَاذاَبتلف،َومتلَماَقالَالمتلومالهاَالكلاب؟َعا
  صارتَللكلاب.َمشَللبنيَادميينَالليَمتليَومتلك،َبل،َوصارتَاليومَالدنياَقلبتلناَظهرَالمجنَولكَ.تتنولَغرضكَمنو
  :كركوز
  .فيهَوبتطعميهَشوكولاطهبوسَ،َمرهَشفتَستَحاملهَكلبَعلىَصدرهاَوبتواللهَمعاكَحق
  :عيواظ
  ؟عفاريمَكراكوز،َاذاَليشَماَنعملَحالناَكلاب
  :كراكوز
  ؟بسَكيف
  :عيواظ
  ؟وَبدكَاتكونَكلبَبلديَولاَافرنجي،َشاعملَمتلي،َبسَقولَليَبالاول
  :كراكوز
  ؟وشوَالفرق
  :عيواظ
  .يراكلَمشَكتالكلبَالبلديَكبيرَوضخمَوبياكلَاكتيرَاماَالافرنجيَفصغيرَوبي
  :كراكوز
  .معناتوَاناَكلبَبلدي
  :عيواظ
  .اتفقنا،َوهيَشباكَامَبرينجيَفوقنا،َوقفَابعيدَواسمعَوشوفَواتعلم
  )اكوزَيراقبَويستمعَويعلقَمنَبعيد،َوكرفَتحتَالنافذهَويبداَعواءاَناعماعيواظَيق(
  :صوتَفتاه
  !َماما،َماما
  :صوتَالام
  .ويسعدَالبطنَالليَلمكَ،َيسعدكياَعيونَامك
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  :لبنتا
  !.همَماَانعموَوماَاظرفوَوماَالطفو،َيسلموليَماَاحلاتعاليَشوفيَهالكلبَماَاحلاه،َتعيَشوفيَعيونهَالسود
  :الام
منَبعيدَعلىَالافعالََ،عيواظَيتجاوبَمعَماَتفعلهَوكراكوزَيعلقَبشوقماتَوالدتهاَوتشاركَفيَالتعليقات(الفتاةَتتبعَتعلي
  )نتظارَدورهبا
يهَبالكنافه،َشربيهَحطيلوَالكوساَمحشي،َحلَ،ليكونَعطشان،َدفيهَليكونَبردان،َطعميهَباقيَالضلعَفوتيهَعالبيت،َشربيه
،َيتَحطيهيَقنينةَكالونياَمنَافخرَالانواع،َرشيه،َوعلىَبابَالب،َحمميهَوخذنديَوسوسَ،دشيهَماماَبلاشَيتشردقهتمر
  .تبوسيهاوعيَتكونيَنسيتيَا
  :البنت
  .،َالبيتَبيتكيومَتعالَحبيبي(تقبلهَوتضعهَعلىَالباب)َكلَ
  :عيواظ
  .مشَقلتلكَالكلابَعايشهَاحسنَمناَ،شفتَالعزَالليَكنتَفيه
  :كوزكرا
  .دوري،َدوري،َمشَقادرَاصبر
  :َعيواظ
  .بسرعة،َزيَماَعملتَاعمل
  )اكوزَبصوتَاجشَومزعجَيبداَالعواءكر(
  :البنت
  .ماماَماما!َتعاليَشوفيَهالكلبَماَاضخمه
  :الام
  .تيه،َهاداَكانوَالكلبَالليَكسرلناَالقزازَامبارحَفوامك،َتسلميَويسلمَالبطنَالليَلمكَشفتهَياَعيون
  )بانتظارَماَلذَوطابَوتغلقَالبابَتدخلهَوقدَسالَلعابه(
  :الام
  !مرجان
  :مرجان
  !نعمَياَخانم
  :الام
  ،َطعميهالام:َهاداَكلبَبلديَكسرَقزاز
  :كراكوزَ
  !ايوهَطعميهَطعميه
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  :َالام
  .اسموَقتلهَاتنسيه
عيواظََجمَعلى،َكراكوزَيهثمَيلقونهَفيَالشارعَ،َوتتعالىَصرخاتهَوسطَضحكاتَعيواظ(مرجانَينهكَكراكوزَضربا
  )ويطرحهَارضاَويضربه
  :كراكوزَ(اثناءَضربَعيواظ)
  .كراكوزيتهاَلهَياَابنَالحرامَفخل،َالتمرَوالسوسَلعيواظَاماَالقتلالكوساَمحشيَلعيواظ،َالضلعَلعيواظ،َالكنافهَلعيواظ
 ==========َ
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  :المشهد العاشر
  :كميليا
  !هزينَ،َاعزفَيمااحناَجا
  :صالح
 مشَعازف
  :كميليا
اَعلىَذن،َكنتَخاخذتناَشمةَهواَعلىَحدائقَبيغين؟َبيغنَياَمفتريَ!َمشَسامحتكَلماوعشانَعيونَامك؟َصمصامَقلبي
  .غابةَالسلامَاوَحدائقَسريد،َاهونَبلا
  :صالح
  .اطرَبالعزفمشَقبلَماَتقوليَعنيَش
  :كميليا
ا،َاعزفَيما،َاصلاَاصابعكَهايَابتلتفَبحريرَ(تتفقدَاصابعه)َبدكَحّمامَيمَ،َانتايَزيَالعزفياَريتكَابتعملَكلَش
  .اعزفَياَعيوني،َنبداَبالاعلان،َعشانَالتمويلَيما
  )بصيغةَالحكواتيَعلىَلسانَشهرزادَاعلانَتجاريَ–موسيقىَ(
 ==========َ
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  :رالمشهد الحادي عش
  :كميليا
سةَالقطان،َسسةَفلسطينيةَاسمهاَمؤس،َمؤيوجدَفيَمدينةَرامَاللهَالمحتلهَ،َانهالسعيدَذوَالرأيَالرشيدَبلغنيَايهاَالملك
،َوانَهنَاشيتمولَمشاريعَثقافية،َتجمعَالاموالَمنَانحاءَالعالم،َوتصرفهاَعلىَالثقافةَوالفنون،َبسَاحناَمشَطايلناَمن
بنيَوااليَهَشيتَا،َكماَبلغنيَانَالفرقهَالموسيقيهَوماَحداَيشتريَمنهاناَبتبيعَكيبوتَمغشوشمحلاتَشوشاناَالليَبجنب
اذاَابتفتحَهَو)ََبتعملَعراسَيهودَولازمَانقاطعهنَلحدَماَيبطلواَهالشغلمسميينهاَشلومَعليخمَ(يتوقفَصالحَعنَالعزف
  )َبةَاعلاناتَاخرىَحسبَالعرضَوالطلمنَالممكنَاضافثمكَبورملكَاياهَ(
  :صالح
 فضحتينيَ،َاللهَيسامحكَيماَ
  :كميليا
  .ولكَانتاَابنَالقدس،َانتاَعزهاَوشرفها،َانتاَحاضرهاَومستقبلها،َاسمعَتاريخَبلدكَواتعلم
  )ةَيغنيانهاَمعابالتدريجَالىَاغنيتبداَكميلياَبالقاءَالقصيدهَالقاءاَشعرياَثمَيبداَصالحَبالعزفَلتتحولَالقصيدهَ(
 القدسَ
  مينَوالريحانَوالزعتربلدَالياسَ
 فيهاَالقلبَهيمان
 والعينَتذرفَدمع
 تلطخَالحيطان
 منَمشهدَالطغيان
  فوقَالسورَبتمخترَ
  عروسَمتوجهَعلىَقمةَجبلََ
 بحضنهاَسورَصخورَ
 بلمعَبضوَالشمسَ
 كالبلورَوالمرمر
 ياَملطمهَياَمسخمهَاصحيَعلىَحالك
 زيديَعدوكَقهرَتنقولَنيالك
  لقسطلَعلىَشاشةَخيالَالظل)تظهرَصورةَساحةَمعركةَا(
بعيادَالمخسوفين،ََياسينَوبعدهاَقلونياَتتصلَالقسطل،َبحب،َعلىَايدكَاليمينَلفتاَوبعدهاَديرَوانتاَنازلَمنَالقدسَعيافا
وناتهاَالليَ،َاشربَمنَمياةَالينابيعَالليَحواليهاَالقطَمنَزتحمايةَالطبيعةَمعيدين،َاميلَعليهاََاتشعبطَعلىَصخورها
َدونمَزيتونَ05بساتينََ961دونمَحبوب,َوَ24اهلَالبلدَوبجنبهنَبقتَالارضَتغلَفواكهَوخضارَوحبوبَ،زرعوهنَ
!َاسندَالسلسلهَياَهيّلَمنَعندكَياَبوَحسينَ.بنيَادمينَوقتَماَدمروهاَ401ادورَبينَخرايبهاَالليَبقواَعايشينَفيهنَ
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مقامَعلىََوبعدينَاروحَاقراَالفاتحهَ!ياَمينَدراَترجعَيومرت،َ،َوينَالزنودَالليَبنتَوعمرتَوثممحمد!َوينكَياَامَامين
،َكهقَبشوفَالدباباتَبطلوعَبابَالواد،َدباباتَابتشهدَعالمعركلَماَامرَمنَهالطريَالقرية.  غربََليَالشيخَكركيالو
  .ََيرحموالقادرَ...َالله،َبشوفَعبدَمضَعيونيَوبتخيلَاصواتَالمجاهدين،َمدافعَالمورتر،َالدبابات،َصراخَالجرحىبغ
  )(تغمضَعيونهاَوتتابع
الفجر,ََ  بلعلىَالقريةَقَهجمتوحدةَمنَالمغاويرََ.ابتحتلهاالقريةَوبتهاجمَالرابعةََخكتيبةَالبلماشايفهََ،8491نيسانََ3
َإلاَنسحبواماَادافعواَعنها,َوبيالقريةََمنَخمسينَمجاهدَعدةَأيام.المعاركَاستمرتَفيَمحيطَالقريةَ.َولحقتهاَباقيَالقوات
الليََ  لسطينيةالقواتَالفََصارتَتقصفَاتيارطوالَ،.َالمحتلينَالتابعينَللهاغاناهَسيجواَمواقعهميرتهمذخَبعدَماَخلصت
لوَانوَ،َبيقولودَالمقدسَفيَدمشقَعشانَيجيبَسلاح،َعبدَالقادرَالحسينيَقواتَالجهانيسانَ6َلقسطلَبالقنابل.اَحوالين
وَبيقراَالرسالهَوت،َسامعينَصجنهَالعربيهَوبايدهَنصَكيسَرصاصرسالهَللَبيسلمَاخرََالقسطلَسقطتَبيدَالصهاينهَ،
  :قبلَماَيبعثها؟
 عبدَالقادرَالحسيني:َ
لةَبخطَيدهَورةَالرسا،َكماَيمكنَانَتظهرَصاَلوَكانَبصوتَالحفيدَعبدَالقادرمنَالمفضلَانَيكونَالصوتَمسجلاَوحبذ(
  ):علىَالشاشه
 منظمةَالجهادَالمقدس
  هالقيادهَالعام
  1849/4/6القدسَ
 مذكره
 السيدَالامينَالعامَلجامعةَالدولَالعربية
 القاهره
 انيَاحملكمَالمسؤوليهَبعدَان
 تركتمَجنوديَفيَاوجَانتصاراتهمَبدون
 عونَاوَسلاح
 عبدَالقادرَالحسيني
  ،َوصلَعبدَالقادرَالقدسَواجتمعَبقيادةَالجهادَالمقدسَنيسان،َالدنياَالصبحَ7
  :ابوَديه
  ؟!َوشوَقالولكَ؟رصاصَبسَنصَكيس
  :عبدَالقادر
 بدهمَاياناَنتركلهمَالساحهَوهمهَبيحررواَفلسطين
  :الشيخ
 يعنيَاذهبَانتَوربكَفقاتلاَاناَهاهناَقاعدون
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  :عبدَالقادر
يهَالشيخَههَالغرب،َوالميسرهَمنَالجههَالشرقيه،َعلىَالميمنهَحافظَبركاتَمنَالجالناَالله،َخليناَبالمهم،ََزيَماَاتفقنا
سنادَالاولَ،َواناَبضلَفيَمركزَالقيادهَومعيَفصيلينَللاقلبَابراهيمَابوَديهَومعوَفصيلين،َوفيَالرونَابوَجازيها
  .اللهَالعمريَوالتانيَعليَالموسوس،َاتوكلواَعلىَاللهبيقودوَعبدَ
  :ابوَديه
 لاَالهَالاَاللهَ
  ،َمدفعيهَ....َالخَ)ورتر،َرصاصتعالىَاصواتَالصيحاتَوالانفجارات،َطائرات،َمدافعَم،َتكهتبدأَالمعر(
  :اصواتَاثناءَالمعركه
 اللهَاكبر 
 تقدم 
 الكلَعالارض 
 هجوم 
  ؟اصنصَكيسَرص 
 نصَكيسَرصاص. 
  !نصَكيسَرصاص 
 اللهَاكبر 
 القلبَبحاجهَلذخيره 
 اسندواَالقلب 
  جريحَ61ابوَديهَتصاوبَومعاهَ 
 بعضهمَاصابتهَخطيره 
 اسندوَالقلبَ 
 هجوم 
 قواتَالاسنادَوصلت 
  !جرحىاسعفواَال 
 مفيشَاسعاف 
 رجعوهمَللخطوطَالخلفيه 
 القائدَاقتحمَصفوفَالعدوَ 
  !ذخيرهَياَشباب 
 اللهَاكبر 
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  ؟نصَكيسَرصاص 
 عبدَالقادرَوالقوهَالليَمعاهَتحاصروا 
  !نصَكيسَرصاص 
 رشيدَعريقاتَوصلَياَشبابَومعاهَقواتَوسلاح 
 هجوم 
 حلقلهمَمنَعندك 
  ،َاللهَاكبراللهَاكبر 
  !َاكبرهربوَ،َاتحررتَالقسطلَ!الله 
  !.الحقَ!َوراهم 
  .ارجعَارجع 
 انسحبواَملاعينَالوالدين. 
  ،َاللهَاكبرَ....صار)َاللهَاكبرتتعالىَصيحاتَالانت( 
  !عبدَالقادرَاستشهدَياَشباب 
  )(صمت،َكميلياَتفتحَعيونها
  :كميليا
  .لجماهيرَاتشيعواَومعهمَالمجاهدين،َولحقتواَانيسانَاستشهدَعبدَالقادَ8فيَ
  )شةَخيالَالظل:َجموعَمحتشدهَتحملَنعشَالشهيدَفيَموكبَجنائزيَترافقهَكميلياَخلفَشاقادر(جنازةَعبدَال
  :كميليا
  ماَهزوكَيوياَبرجَعالَعبدَالقادروياَ
  والمدفعَماَهزوكَالفشكضربَبو
 هغاناَارغونَوشتيرنَماَهزوك
  ماَتحسبَحسابَلغيرَالوطن
  َ---------
 ياَليلَوق ّفَت ق ّض  يَكْلَحسراتيَ
  نسيتَمينَأناَوْنسيتَآهاتييمكنَ
 لاَتظْنَدمعيَخوفَواندهَلخياتي
 دمعيَعلىَهالوطنَمنَبعدَثوارواََ
  نيسانَدمرواَالقريهَوبداتَالمذابحَوالتشريدَ9ويومَ
 ==========
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  :المشهد الثاني عشر
  :صالح
  !كلَهاداَصارَواحناَمشَصاحيين
  ؟كوزاتيحجَصالح،َالمخايل،َالكرا،َالوحجيَصالحَشوَصارَفيه،َسيدي
  :كميليا
َ76يمةَال،َوبعدَهزاَضاعَنصَالبلاد،َضلواَصابرَعلىَاملَيومَنتحررسيطرَعليهَالالمَوالحزنَوتربطتَايديهََبعدَم
لنهارَاَ،َطوليماَليشَبديشَاياكَتكونَزيَابوكَ.َفهمتفقعَمنَالقهرَوماتَوتركلكَميراثه،َكراكوزَوعيواظَوهالقهوه
رهَتتراكمَعليهاَالديونَسك،َوتاركَالقهوهَمتلفزيونَبيسمعَاخبار،َياَعالكمبيوترَبيلعبَشدهدايرَبينَالتختَوالكنباي،َياَعال
  ....لحدَما
  :عبدَالقادر
  لسطينَلحالي!،َاحررلكَفانيَاعمل،َشوَبدكَايمعاكيَياَمرهَبدكيشَاتصليَعالنبي!َفضحتيناَقدامَالعالمَوالناسوبعدينَ
  :كميليا
  .بيسمعكَبيفكركَمنَزلامهاَالواهَعليك!َيخزيَالعينَعنك!َاللي
  :عبدَالقادر
  .ترميَحالكَياَمرهَبلاشَاهينكاح
  :صالح
  !يابا
  :كميليا
  !اسكتَانتا
  :صالح
  !يما
  :كميليا
  !اَمقلعطَياَعايشَعالتامينَالوطنيانتاَتهيننيَياَهاملَي
  :عبدَالقادر
  !بهينكَوبهينَالليَبيتشددلكَكمان
  :عبوده
  !طولواَبالكمَياَجماعه
  :كميليا
  ؟!وحضرةَجنابوَقاعدَيطرقعَباصابعوَ،َمشَانتاَالليَبتقضيلناَنصَطلباتناوَعلىَيدكَياَعبودهمه
  :عبدَالقادر
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  .وجهكَواربيكيَواربيَالحارهَفيكيَواللهَلاطرقعلك
  :كميليا
ييجواَينَلماَ،َاشوفكَاتشاطرَعالجيشَوالمستوطنربيَحالكَبالاول،َقهوةَابوكَبدهاَتتصادرَياَسبع!َامرَالاخلاَعالطريق
  .القهوهَويمنعوكَتوصلهايقحشوكَبراةَ
  :عبدَالقادر
  .ولكَانتيَابتعرفينيشَامنيح،َثلاثينَسنهَمشَقادرهَتفهميني،َساعتهاَياَروحَماَبعدكَروح
  :كميليا
  ؟وشوَبدكَاتسويَبعدَخرابَمالطه
  :صالح
  !َعنَجدَابتحكيَيما
  :عبدَالقادر
بيبةَالحربَبعواَوراناَويحطواَعينهمَعالقهوه،َياَح،َخليتيهمَيتمكلوَمنك،َدايرهَتحرضيَبالناس،َبدكَحرب،َبدكشَسلا
  .وعدوةَالسلام
  :صالح
  ؟يماَبتحبيَالحربَوبتكرهيَالسلامَعنَجد
  :كميليا
بوكَاَ،َالمهمَماَتكونَخيخاَزيتخافشَبجوزكَحتىَلوَماَصارَسلامَ،مَلانيَوعدتكَاجوزكَبسَيصيرَسلامبدكَسلا
  .عشانَتلاقيلكَحرهَتقبلَفيك
  :دَالقادرعب
  ؟اناَخيخاَلانيَبديَيصيرَسلام
  :كميليا
 الزلامَالتنكَالليَزيكَبيحطمهمَالسلامَمتلَماَبتحطمهمَالحرب.
  :عبدَالقادر
  !ولكَاناَتنكَياَمصديه
  :كميليا
  .صداَالليَيقشكَويقشَالليَزيك
  :عبوده
  .طولواَبالكواَياَجماعه
  :عبدَالقادر
  .انتاَابتخرسَاحسنلك
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  :ودهعب
  .هيَوصلتَلهَياَجار،
  :عبدَالقادر
  .معناتوَتتدخلشَفيَالليَمالكشَفيه
  :كميليا
  .لأ،َبدوَيتدخلَوغصبنَعنك
  :عبدَالقادر
  !غصبنَعني!َبتقوليَغصبنَعني
  :كميليا
 عنكَوعنَكلَالليَزيكَ
  :عبدَالقادر
  )رضصالحَيدفعَوالدهَفيقعَعلىَالاَ،ا،َعبودهَيفصلَبينهمواللهَغيرَاقصلكَاياهَلسانكَ(يهاجمهاَبعنف
  :كميليا
  !صالح
  ،هَولكنهاَتتركهَوتلحقَعبدَالقادر،َصالحَيحاولَمواساةَام(صمت
  )َبدَالقادرَللداخلَتتبعهمَكاميلياعبودهَياخذَعَ
 =========َ
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  :المشهد الثالث عشر
  )اصبا،َيدخلَعبدَالقادرَتتبعهَكميلي،َيعزفَعلىَعودهَبعصبيهَثمَيتحولَالىَمقامَ(صالحَيدورَمرتبكاَ
  :صالح
  .شَاشوفكَبتمدَايدكَعلىَاميَواسكت،َمقدرتمتأسف
  :عبدَالقادر
  ؟ليَعملتَهيكَ،َشفتيَلوينَوصلتينا،َوقدامَالناسَكمانامنيحَال
  :عبوده
  .معاهَحق،َانتيَزودتيها
  :كميليا
  ؟انتاَكمان
  :صالح
ومنَحقناَينَمانَبنيَادم،َاحناَكوقفَاوَرأيَبيختلفَعنَرايك،َبدكَتفرضيَرايكَبالقوه،َماَبتقبليَأيَمكلَكلامكَهجوم
  .نعيشَحياتناَزيَماَبدنا
  :كميليا
  ؟ونرقّصهنَفيَعراسهن
  :صالح
.َليَابتحكيهماَتجبرينيَاوافقَعالَ،َمشَضروريَتوافقيَعالليَبحكيهَبسفيَهايَمعكَحق،َبسَاناَبحاجهَانكَتفهميني
  .حاليَمشَتهزينيَفوقَماَاناَمهزوزاناَمحتاجَتزيديَثقتيَب
  :عبدَالقادر
يدناَعلىَ،َممكنَنختلفَبسَالمهمَماَنهينَبعضَاوَنرفعَامَمتلَالحربَبدوَرجال،َوخصوصاَفيَوضعَزيَوضعناالسلا
 بعضَ
  :كميليا
  .قولَلحالك
  :عبدَالقادر
  .الحقَمعك،َاناَمكانشَلازمَافقدَاعصابي،َسامحيني
  !َيخزيكَياَشيطانالله
  :كميليا
اطفَاَيتغير،َوماَبتغيرواَغيرَالحرب،َالحربَبتحركَالعوبوطَمراتَبزيدهاَبسَمنَكثرَالقهر،َبديَوضعناناَمز
  .هَوالشهامهَالليَفقدناهنَمنَزمان،َبتلمَالناسَعلىَبعضَوبترجعَالنخووالاحاسيس
  :صالح
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الاقتصادَاحهَو،َالناسَابيرتاحَبالهاَوالسيرَزيك،َالسلامَبرضوَالوَفوايدمنَحقكَيماَاتفكريَهيكَبسَماَتجبريناَانفك
  .طَامورنابينتعشواَوبنزب
  :كميليا
 معلومَمهيَكعكهَوالكلَبدوَيهبشَ
  :عبوده
  .وعَصعبَوكلَيومَاصعبَمنَالليَقبل،َالوضوقدَماَتختلفواَماَالكوَغيرَبعضَ،الشغلهَبدهاَطولةَبالَوصبر
  :صالح
  !جوَيصادرواَالقهوهواذاَا
  :كميليا
 علىَجثتي
  :عبدَالقادر
  .ساعتهاَياَروحَماَبعدكَروح
  :كميليا
  .قبلَجايلواَالليَابنعملواَوالمست،َواحناَبنكملَالليَعملوهَالليَقبلناَوالليَبعدناَبيكمونَوراحَاموتَهوناناَعشتَه
  :عبدَالقادر
 الناسَجايَاتشاركناَفيَمناسبهَسعيدهَواحناَقلبناهاَغم
  :كميليا
 مهمهَمناَوفيناَ
  )َ:عبودهَ(داخلا
 يلاَياَستَكميلياَخليناَانبلش
  :كميليا
  !اعزفَكَيما َّ
  )سكرياتَعلىَالجمهورَثمَيجلسَمعهمصالحَيعزفَويغنيَمعَامهَبينماَيوزعَعبودهَال(
 يتجددَفيناَالعالم
 نحنَربيعَتمتدَاناملهَكالليل
 لتلملمَاوراقَالاملَالمدفونه
 منَقلبَالوحلَننطلق
 براعمَباسمة
 تعزفَالحانَالعسل
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 تمدَيديهاَليعانقهاَالنحل
 نموتَونحيا
 نحنَربيعَيصرخ
  شعبياَهذاَال
 ياَهذاَاللغز
 انتَتناضلَانتَاذنَفلسطينيَ.
  :عبدَالقادر
  !يلاَانام
  :عبوده
 خليناَصاحيينَبلاشَاتضيعَكمانَبلادَ
 
 
  َ0102/11/2انجزتَبحمدَاللهَفيَ
  القدسَالمحتلة.-كاملَالباشا
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 Un demi-sac de plomb 
Essai de traduction 
Avec l’aimable autorisation de Kamel El Basha 
 
Pièce palestinienne pour toute la famille 
Écrite par Kamel El Basha – Jérusalem occupée, 2010. 
 
Remarque importante  
Les scènes de Karakoz et Iwaz ont été créées en puisant dans l’héritage laissé par les 
praticiens du théâtre d’ombres et de la littérature populaire.  
La scène qui se déroule sur un fond sonore très fort et dérangeant a été écrite suivant les 
descriptions et les récits livrés par les témoignages et les souvenirs. 
La chanson « Le monde se renouvelle en nous » a été composée par le poète palestinien Ṣaḫr 
Ḥabaš. 
La chanson « Il fait tourner la coupe amère » a été écrite par le poète palestinien Luʾay al-
Ǧayyūsī. 
La composition musicale de ces deux chansons a été réalisée par l’artiste palestinien Ǧamīl al-
Sāyiḥ. 
La distribution de la troupe à la création de la pièce 2010, produite par le Théâtre National 
Palestinien/El-Hakawati est la suivante :  
Camélia, la femme, la jeune fille : Reem Talhami 
Abd al-Kader, Karakoz : Raǧāʾī Ṣandūqa. 
ʿAbbūdeh, Iwaz : ʿAbd al-Salām ʿAbdūh. 
Saleh : ʿĀmir al-Ašhab. 
Lumière : Ramzī al-Šayḫ Qāsim. 
Dessins : Nazīh al-Maġribī. 
Montage audio des scènes d’accident : ʿAlī Yāsīn 
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La lettre de Abd al-Kader al-Husseini : enregistrée à partir de la voix réelle de Abd al-Kader 
al-Husseini Faysal al-Husseini. 
Production, gestion administrative et traduction des programmes : Razān ʿĀbidīn. 
Décors et mise en scène : ʿAbd al-Salām ʿAbdūh en collaboration avec la troupe.  
 
Scène 1 
(Dans le hall du théâtre, un vendeur au guichet –et il est préférable que ce soit Abd al-Kader, 
le mari de Camélia- doit établir une liste spéciale de quelques noms de personnes du public 
en prenant en note leur métier et leur adresse. Saleh ou ʿAbbūdeh peuvent l’aider à le faire. 
Cette liste sera utilisée par la suite.) 
Camélia continue de vendre les tickets et d’accueillir le public avec des expressions et des 
paroles improvisées. Elle s’adresse à chacun selon qu’elle connaît la personne ou fait 
semblant de la connaître d’avant. Sinon, elle cherche à faire la connaissance des personnes 
qu’elle prétend ne pas connaître. Elle les remercie de leur présence, elle discute avec eux. 
Elle entre et sort de la salle de la représentation à plusieurs reprises pour vérifier qu’elle est 
prête. ʿAbbudeh (son voisin) peut l’interrompre à certains moments, ou Saleh (son fils) ou 
encore Abd al-Kader (son époux) pour lui poser quelques questions, chacune à propos d’un 
point précis. Il est également possible qu’ils se rassemblent tous les trois autour d’elle à un 
moment précis. Elle compte l’argent. L’un d’eux peut ne pas être d’accord avec elle sur le 
compte. Elle donne à Abd al-Kader et à Saleh leur dû. Elle tend l’argent à ʿAbbūdeh qui 
refuse, pour l’aider financièrement à la mesure de ce qu’il peut.) 
Tout ce qui se passe se fait devant le public, dans le hall d’entrée et pas dans la salle de la 
représentation. 
 
Camélia (dans le hall) :  
(Elle frappe sur un tambourin pour rassembler les gens autour d’elle. On peut mettre une 
estrade pour qu’elle se tienne dessus. Elle scande la première partie et chante le reste) 
Awīhā ! Vous honorez nos demeures, meilleurs des gens !  
Awīhā ! Votre amour est une couronne sur ma tête !  
Awīhā ! Sans votre amour je ne peux pas respirer !  
Awīhā ! Et je n’aurais pas visité tous ces pays que j’ai visités, je l’ai oublié ! 
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Ohhhhhhhhh 
 
Le rossignol des vergers a chanté nos pâturages    
Vous honorez nos contrées de votre présence 
Jérusalem (le lieu de la représentation est ici mentionné)  
Et Naplouse sont les sept colonnes de notre monde 
Haïfa est la meilleure pour les marins  
Et Acre notre divertissement 
Nous sommes allés à Damas  
Et nous nous sommes dit qu’on y fera fortune  
Les nuits ont causé notre perte 
Nous avons dû tout vendre, même nos vêtements 
 
Bonsoir à tous, que Dieu vous rende tous heureux ! À nouveau, je vous souhaite à tous la 
bienvenue, après vous avoir salués individuellement. Je vous remercie d’être venus. Je vous 
remercie d’avoir honoré l’invitation et d’avoir payé le prix de votre place et des transports en 
commun. Et pour ceux qui vivent loin, je vous remercie d’avoir en plus payé le prix du 
sandwich et du verre de thé ou de café pour faire la route. Je tiens à vous remercier. Je tiens à 
vous remercier en mon nom et au nom de la troupe du café, ou plus précisément du centre 
culturel et de loisirs du nom du hajj Saleh, ou, comme il aimait qu’on le prononce : Hajji 
Saleh. 
Hajji Saleh, que Dieu le garde, était un maître de karakoz ou ḫayāl al-ẓill, un mḫāyil comme 
disent les spécialistes de littérature. C’était mon oncle paternel et le père de mon mari. Autant 
vous dire qu’on était à l’aise lui et moi, sans faire de manières, nous sommes parents. Il vécut 
puis mourut, mais rien ne le sépara Karakoz et Iwaz. Voilà ce qui reste d’eux et qui se trouve 
dans les ouvrages de littérature :  
Iwaz était éduqué, courtisan et flatteur. C’est-à-dire, il avait deux facettes, comme beaucoup 
de personnes de nos jours. Sa langue était bien fourchue, comme disent ceux qui ne sont pas 
cultivés : sa langue était aiguisée. Il parlait l’arabe classique en langage courant. Il mélangeait 
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les deux, si vous préférez. Il venait de la classe moyenne. On peut dire qu’il était cultivé. Qui 
est-ce ? Que Dieu garde vos paroles ! C’est Iwaz. 
Quant à Karakoz, les livres de littérature les décrivent ainsi : un homme simple, un peu bête si 
vous préférez, et ignorant, pour ne pas dire têtu. Il se fâchait facilement. Sa main et son pied 
étaient lestes. Il venait du peuple, c’était une racaille, un impuissant. Ne soyez pas gênés (si 
une personne du public se montre gênée ou réagit dans ce sens) ! Je parle de lui, pas de vous.  
Revenons à Hajji Saleh, mon oncle paternel et mon beau-père à la fois. Il était de ceux qui 
voulaient la paix, des défenseurs de la paix. La journée, il était avec les combattants, les 
résistants comme on dirait maintenant, mais ne les accusez pas de terrorisme. Il transportait 
des armes, faisait du renseignement et donnait des nouvelles. La nuit, il ouvrait le café et 
sortait Karakoz et Iwaz afin de haranguer les gens, de les éclairer et de leur ouvrir les yeux. 
Ça, chers amis, c’était avant 48, avant la Nakba, avant la Naksa et toutes les pertes que nous 
avons subies après ces événements. Dites Amen ! Pendant l’année 1948, le 8 avril 
précisément…  
Je vous raconterai la suite à l’intérieur. Je vous en prie, venez partager avec nous notre joie à 
l’occasion de l’ouverture du café, plus précisément du centre de loisirs et culturel Hajj Saleh. 
Soyez les bienvenus !   
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Scène 2 
(Le public entre dans la salle pour la représentation. La salle est disposée de manière à 
donner l’impression qu’ils entrent dans un café culturel contemporain et où se trouve, au 
milieu, la toile tendue pour la représentation de théâtre d’ombres. Il y a une porte à droite et 
à gauche, une estrade de forme ronde, d’une hauteur de 30 centimètres. Une chaise en bois 
est placée sur l’estrade sur laquelle Saleh s’assoit avec son luth.  
Interlude musical par Saleh. Le projecteur est sur lui pendant que le public entre. Camélia 
reprend la liste qu’elle a préparée au moment où elle vendait les tickets au guichet, pour 
choisir certains spectateurs et les installer dans la partie « café » de la salle. Elle les traite 
avec une attention spéciale. Elle explique les raisons qui l’ont poussée à les choisir eux et pas 
les autres.) 
 
- Camélia : 
Comme je vous ai accueillis à l’extérieur, je vous accueille chaleureusement à l’intérieur. 
Ahhhh ! (Son téléphone portable sonne). Zut ! J’ai oublié de l’éteindre ou de le mettre en 
mode silencieux. (Elle regarde le numéro qui appelle) :  
Allô ? Oui ? Un instant, ne quittez pas. L’avocat ! Je vous prie de m’excuser, chers amis, c’est 
un appel important. Saleh ! Accorde ton luth et joue-leur un peu de musique en attendant que 
je revienne. Je vous prie de m’excuser. 
(Elle sort. Saleh accorde son instrument. Coupure soudaine du courant électrique. On entend 
la voix de Iwaz s’élever pendant que l’écran de théâtre d’ombres s’allume en même temps que 
la conversation s’engage entre ʿAbbūdeh, Abd al-Kader et Saleh. Les deux scènes doivent être 
jouées en même temps sans lien entre elles. La scène de théâtre d’ombres commémore 
l’Histoire et la scène entre les trois hommes s’inscrit dans le temps présent.) 
- Iwaz :  
Catastrophe !  
- Saleh :  
Assez de la compagnie d’électricité. 
- Iwaz :  
Hajji Saleh ! Hajji Saleh !  
- Saleh :  
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On ne va jamais en finir avec cette histoire !  
- Iwaz :  
On ne va pas s’entraîner aujourd’hui ? 
- Abd al-Kader :  
Quel est le rapport avec la compagnie ? C’est sûr que ta mère n’a encore pas payé la facture 
d’électricité. 
- Iwaz :  
Hajji Saleh ! Hajji Saleh !  
- Saleh :  
Peut-être que la facture de l’assurance est tombée !  
- Iwaz :  
Sois assuré de ma foi, mon père, je crois en toi !  
- Abd al-Kader :  
Allume-une bougie, mon fils, avant qu’elle ne revienne. 
- Saleh : 
L’électricité ?  
- Abd al-Kader :  
Non ! Ta mère !  
(Saleh allume une bougie, entre et sort la bougie à la main.) 
- Iwaz : 
Catastrophe ! Karakoz ! Karakoz, mon frère ! Dans ce café il y a du monde ! Comment ferais-
je sans toi, Hajj ? On commence comme d’habitude avec la scène d’ouverture, on la connaît 
sur le bout des doigts (Iwaz est sur la place, il fait des acrobaties). Soyez toujours en bonne 
santé, chers amis, ça fait un moment qu’on ne vous a pas vus. Vos remarques, vos piques, vos 
critiques nous manquent ! Que s’est-il passé ? Vous êtes silencieux. Allez, les amis ! Faites un 
peu de bruit ! Quelqu’un pour accueillir le Hajj Iwaz ? Quelqu’un pour me demander où est 
passé Karakoz ? Mais oui, c’est comme ça qu’il faut faire !  Prenez votre respiration avant de 
faire entendre vos voix. Karakoz, mon frère ! Où es-tu ?  
 
Le rossignol des vergers a chanté nos pâturages    
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Vous honorez nos contrées de votre présence 
Jérusalem (le lieu de la représentation est ici mentionné)  
Et Naplouse sont les sept colonnes de notre monde 
Haïfa est la meilleure pour les marins  
Et Acre notre divertissement 
Nous sommes allés à Damas  
Et nous nous sommes dit qu’on y fera fortune  
Mais les nuits nous ont causé notre perte 
Nous avons dû tout vendre, même nos vêtements 
 (Iwaz jure et lance des insultes contre la chanson qu’il juge mauvaise.) 
- La voix de Karakoz (pendant que Iwaz tousse dans le fond) :  
C’est la voix de qui ça ? 
- Iwaz :  
Ne m’en voulez pas, chers amis, ma voix est rouillée depuis le temps que je n’ai pas chanté. 
Merci beaucoup, un grand merci. C’est pour vous que nous avons pris la peine de faire le 
déplacement et que nous sommes venus, pour vous divertir. Les soirées ne seraient pas aussi 
belles et réussies sans vous. Mais où est passé Karakoz ? Tout ce vacarme ne l’a pas fait venir 
sur la place ? Allons frapper à la porte et voir ce qui se passe, qu’en pensez-vous ? Je frappe à 
la porte ? Toc- toc toc toc – toc. Karakoz ! 
- Karakoz :  
Mais que se passe-t-il, Iwaz ?  
- Iwaz :  
Tu as quelque chose de coincé dans la gorge ?  
- Karakoz : 
Et merde ! Quand est-ce que je vais bien me débarrasser de toi ? J’en peux plus !  
(À lui-même) : Ça, c’est l’ouverture. On a commencé à travailler.  
- Iwaz :  
J’ai des invités. Tu leur manques !  
- Karakoz : 
Et moi, rien ne me manque à part le bruit des pièces dans ma poche. 
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- Iwaz :  
Mais là, je te parle d’argent.  
- Karakoz : 
Vraiment ? 
- Iwaz : 
Une pièce d’argent.  
- Karakoz : 
Dans ce cas, je cours, je vole ! Catastrophe !  
- Iwaz : 
Mais s’il entend qu’on parle d’argent, il va se vexer. 
- Karakoz (sur la place) :  
Mais enfin Iwaz ! Quand es-tu arrivé ici ? 
- Iwaz : 
Pendant que tu mangeais du riz avec les anges !  
- Karakoz : 
Quelle vie ! Chaque jour dans un pays différent. 
- Iwaz : 
Et aujourd’hui, où sommes-nous ?  
- Karakoz : 
Où doit-on être ? 
- Iwaz : 
Écoute les gens, à leur accent tu sauras ! Parlez ! Qu’il vous entende !  
- Karakoz : 
J’entends la voix d’Abou Mustafa, d’Abou Karim et d’Umm Ayman ! Ah ah ah ! 
- Iwaz : 
Et donc, où sommes-nous, Monsieur-je-sais tout ? 
- Karakoz : 
Où ?  
- Iwaz : 
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D’épaisses murailles de rempart, des marchés couverts, une mosquée et une église que le 
monde entier vient visiter et dont rêvent ceux qui n’y sont pas venus. Mentionnée dans le 
Coran, dans la Bible et dans la Torah, Jérusalem a vu les guerres se succéder jusque dans ses 
rues et ses ruelles. C’est comme ça, tu comprends ? 
- Karakoz : 
Difficile…  
- Iwaz : 
Maudit sois-tu, tu aimes faire le sot ! Mais enfin, c’est Jérusalem. La ville sainte, la ville pour 
laquelle le monde entier se bat. 
- Karakoz : 
Je n’avais pas compris.  
- Iwaz : 
Aller, deux fois tous ensemble ! Par ton obstination et ton entêtement Habnaqa et Ašʿab.  
Ahhhhh ! Vous honorez nos demeures, nobles gens !  
Ahhhhh ! Votre amour est une couronne sur ma tête !  
Ahhhhh ! Sans votre amour je ne peux vivre !  
Ahhhhh ! Le nombre de pays que j’ai visités, je l’ai oublié ! 
- Karakoz : 
Ooooooooh 
(Saleh entre et s’assoit à sa place. Il écoute la musique. Il faut que la musique serve à la 
scène dans qu’un lien visuel clair n’apparaisse.) 
- Iwaz : 
Nous sommes à Jérusalem, espèce de sot ! Bayt al-šarīf, Bayt al-maqdis, Yabūs, Aelia 
Capitolia, Ūrsālim, al-ʾUds, abruti !  
- Karakoz : 
Epargné, épargné de ta langue.  
- Iwaz :  
Karakoz, mon frère, les gens du pays ne nous connaissent pas. Et s’ils nous connaissaient, ils 
ont eu le temps de nous oublier. Pour qu’ils se souviennent de nous, je vais dire comme eux 
que nous sommes des victimes de l’oppression. Moi, je suis de nulle part. J’étais chez le 
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sultan à faire le bouffon et à l’amuser. Il ne me donnait pas ce que je lui demandais. Un jour, 
je suis allé au marché, j’ai jeté un regard sur un homme maigre. Ses yeux étaient noirs, il 
portait des guenilles et tenait un tamis dans ses mains. Il était perdu, sans travail et sans abri. 
Je lui demandai son nom, 
- Karakoz : 
Ohhh ohhhh, certains m’appellent Abou l-Lūz. 
- Iwaz :  
Pour désigner des yeux noirs en amande. Je lui ai proposé de travailler avec moi, pour qu’il 
puisse manger, boire et gagner un peu d’argent.  
- Karakoz : 
Oui, prends-moi avec toi chez le sultan. 
- Iwaz :  
Depuis ce jour, nous sommes devenus comme des frères. 
- Karakoz : 
Et tu m’as surnommé Karakoz, pas Abou al-Loz. 
- Iwaz :  
Nous sommes arrivés chez le sultan comme des fleurs. Nous nous sommes présentés avec la 
mine plus réjouie et nous sommes restés chez lui. Nous avons vécu dans l’opulence et le luxe. 
Nous étions heureux et tranquilles, choyés et privilégiés. Ça a duré trente ans sans que rien ne 
nous sépare et que le sultan ne profite de nous.  
-  Karakoz : 
Comme ils étaient doux, ces jours de gloire. 
- Iwaz :  
Mais un jour, nous avons quitté le salon du sultan sans son autorisation. 
- Karakoz : 
Maudit soit ce qui arriva. 
- Iwaz :  
Le sultan se mit dans une grande colère. 
- Le sultan :  
Mon vizir, je veux que leur tête soit coupée sur le champ.  
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(La musique de Saleh s’élève et accompagne la scène de leur décapitation : le bourreau entre 
et commence une danse avec son sabre. Il s’approche de Karakoz puis d’Iwaz et coupe leur 
tête qui roule en plein milieu des cris du bourreau et des implorations de Karakoz et de Iwaz.) 
- Karakoz :  
Que cet instant soit maudit !  
- Iwaz :  
Après un moment, le sultan respira profondément et dit :  
- Le sultan :  
Vizir, fais-moi venir Karakoz et Iwaz, je les veux tout de suite.  
- Le vizir :  
Mais… mon maître… 
- Le sultan :  
Tout de suite. Je veux m’amuser, je veux rire, me détendre. Si tu ne me les fais pas venir tout 
de suite, je te fais couper la tête, vizir.  
- Iwaz :  
Le vizir fut pris d’un immense désarroi et s’en alla, triste et désespéré. Mais Dieu lui vint en 
aide et lui envoya le ministre des Waqf1541. 
- Le ministre des Waqf :  
Je vais m’en occuper. 
- Iwaz :  
Et au conseil … 
- Le ministre des Waqf :  
Ô, Sultan des Temps ! Karakoz et Iwaz sont intimidés par Votre grandeur. Ils savent que 
Vous êtes en colère contre eux et ils demandent à se présenter à Vous après la prière du soir, 
derrière un rideau.  
- Iwaz :  
Le ministre prépara sur le champ une peau de buffle sur laquelle il dessina nos silhouettes. Il 
la coupa, la colora. Il installa l’écran et la lumière. Il tendit la tente à proximité du salon du 
sultan. Il fit appeler le sultan et sa cour. En pleine obscurité… 
                                                 
1541 Un waqf (فقو plur. فاقوأ) est une donation pour une œuvre d’utilité pieuse ou publique. 
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- Karakoz :  
Il alluma les lanternes et fit bouger les marionnettes. Le sultan rit au point qu’il tomba à la 
renverse. 
- Iwaz :  
Quand il leva le rideau, le vizir apparut au sultan et dit :  
- Le ministre des Waqf :  
Ô sultan, notre Maître. Dieu donne la vie et la mort. Tout est entre ses mains, c’est Lui qui 
guide nos destinées. Karakoz et Iwaz sont maintenant chez les morts. Le premier ministre a 
fait couper leur tête sur vos ordres, Ô Maître. Comment pourraient-ils revenir à la vie, Ô 
sultan du temps ?  
- Karakoz :  
Le sultan fut touché et pardonna au vizir. 
- Iwaz :  
Depuis ce jour, ils nous gardent dans un coffre. À chaque fois qu’ils sortent, la peine du sultan 
est plus profonde, ainsi son regret grandit parce qu’on est morts injustement. 
- Karakoz :  
Jusqu’à la mort du sultan, tu seras en vie, espèce d’opprimé. Ton jour viendra, despote. 
- Iwaz :  
Les gens bien nous ont transmis leur héritage, les artistes. Ils nous transmettent de génération 
en génération. Nous nous amusons et nous amusons. Nous rions et nous faisons rire. Nous 
fréquentons nos frères les spectateurs jusqu’à ce que nous arrivions aux mains de Hajji Saleh, 
l’enfant de Jérusalem. 
- Karakoz :  
Toute notre vie, nous avons fait rire les gens. Nous étions devenus un loisir et une comédie. 
- Iwaz :  
De temps à autre, certaines personnes perspicaces comprennent notre travail et savent nous 
aider. Les mauvais nous humilient. Nous avons appris le manque de respect, l’effronterie, la 
moquerie et ce genre de perte de temps pour les gens.  
- Karakoz :  
Et Hajji Saleh est un malin pas un mauvais. 
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- Iwaz :  
C’est un malin, coquin !  
- Karakoz :  
Maudit sois-tu et maudit soit le jour où tu m’as embauché pour travailler avec le sultan.  
- Iwaz :  
Le sultan mort il y a bien longtemps et aujourd’hui, notre mission est grande. Jérusalem et la 
Palestine sont dans une mauvaise passe, les combattants et avec eux, le cheikh Saleh qui a 
besoin que les gens l’encouragent. Et les gens, on leur raconte les révolutions et les 
révolutionnaires. 
- Karakoz :  
Nous avons choisi de tomber entre les mains des Anglais. Ils vont nous emprisonner et ils 
nous exécuteront sans tarder.  
- Iwaz :  
La chèvre ne se soucie pas de sa peau une fois égorgée. 
- Karakoz :  
Que se passe-t-il, mon frère ? 
- Iwaz :  
Il n’y a que celui qui gouverne qui a pouvoir de vie et de mort. Et puis, nous sommes morts 
depuis l’époque du sultan. 
- Karakoz :  
Que Dieu nous garde. Les Anglais vont nous décapiter ou nous brûler. 
- Iwaz :  
S’ils le peuvent, ils nous attraperont. 
- Karakoz :  
Ce sont des meurtriers. Ils n’ont aucune moralité et aucune foi. Tu as oublié ce qu’ils ont fait 
au chérif Hussein ? 
- Iwaz :  
Ils l’ont déporté à Aqaba jusqu’à ce qu’il meure d’amertume et en colère. 
- Karakoz :  
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Et le cheikh Izz al-Din al-Qassam1542 ? 
- Iwaz :  
Ils l’ont tué à Ḥirāš Yaʿbad après avoir refusé de se rendre. 
- Karakoz :  
Et Muḥammad Ǧuǧmǧūm, ʿAṭā al-Zīr, Fouad Ḥiǧāzī et des milliers d’autres et Hajji Saleh ! 
Ô, Hajji Saleh… 
(La voix de Karakoz et celle de Iwaz disparaissent progressivement, ils partent à la recherche 
du hajj. Saleh joue une mélodie et fredonne sur la musique du luth. C’est une chanson de la 
prison d’Acre. Avant la fin de la chanson, Camélia entre. Elle est en colère.) 
 
                                                 
1542 Izz al-Din al-Qassam (ماّسقلاَنيدلاَّزع, 1882-1935) est un soufi tijani. Mort lors d’une bataille contre les Britanniques, 
il est considéré comme l’un des pères de la résistance palestinienne. 
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Scène 3 
- Camélia :  
Qu’ils soient maudits ! Ils ne nous épargnent rien. Depuis le jour de la déclaration de 
Balfour1543, ils nous tiennent par le cou. 
Ne m’en voulez pas, chers amis. Je suis un peu confuse, mais vous n’y êtes pour rien. 
Détendez-vous ! 
- Saleh :  
Que s’est-il passé ? 
- Camélia :  
Toi, tais-toi ! Je te manque. Où est ʿAbbūdeh ? Pourquoi as-tu allumé les lampes à pétrole ?  
- Saleh :  
L’électricité est coupée. 
- Camélia :  
Forcément, ton père a branché quelque chose sur la prise cassée. Il a fait sauter les plombs. 
- Abd al-Kader :  
Tu n’as rien compris, ma pauvre. 
- Camélia :  
C’est-à-dire que l’électricité s’est coupée toute seule ? Alors, remets le fusible à sa place et 
l’électricité reviendra. 
- Saleh :  
Quel fusible ? 
- ʿAbbūdeh :  
Je vais m’en charger, Madame Camélia. L’électricité va revenir. 
(La lumière revient.) 
- Camélia :  
ʿAbbudeh ! 
- ʿAbbūdeh :  
Oui, Madame Camélia ! 
                                                 
1543 Datée du 2 novembre 1917, la Déclaration de Balfour est une lettre dans laquelle Arthur Balfour, Secréraire des 
Affaires Étrangères britannique, affirme à Lionel Walter Rotschild, financier du mouvement sioniste, la soutien de la 
Grande-Bretagne à l’établissement d’un foyer juif en Palestine. 
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- Camélia :   
Tu as bien déposé les papiers que je t’avais confiés pour l’avocat ? 
- ʿAbbūdeh :  
Ils sont bien arrivés.  
- Camélia :  
Tu en es sûr ? 
- ʿAbbūdeh :  
Ça suffit ! Oublie cette histoire. Je m’en charge.  
- Camélia :  
Tu es le même que ton père. Lève-toi et va travailler. Je n’en peux plus, lève-toi, aller ! Je 
n’en peux plus. Lève-toi et viens dîner, j’ai tout préparé. 
- ʿAbbūdeh :  
Abd al-Kader est ton mari ? 
- Camélia :  
C’est lui le chanceux de m’avoir pour femme. Si le hajj Saleh savait que nous sommes 
menacés d’expulsion de la maison qu’il a construite, il ne lui aurait pas donné le nom de la 
plus pure des personnes et du meilleur des hommes. 
- Saleh :  
Le martyr Abd al-Kader al-Husseini ? 
- Camélia :  
Il espérait – que Dieu le garde- que j’en hérite et que j’hérite de son travail. Il était avec les 
combattants, regarde donc ta descendance, Hajji Saleh. Manger, traîner et ne pas beaucoup 
travailler.  
- Abd al-Kader (depuis les coulisses) :  
Et puis quoi encore ? Tu vas te calmer ? Tu fais venir les gens pour qu’ils s’amusent ou bien 
pour les empoisonner et moi avec ? 
- Camélia :  
Je n’ai de soutien que Dieu, et quel soutien.  
- Saleh :  
Maman ! Ça suffit comme ça !  
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- Camélia :  
Toi, tais-toi. Ne change rien. Continue à faire danser les gens dans les mariages juifs. 
Maudit sois-tu et maudit soit le jour où je t’ai autorisé à apprendre la musique. À part 
Abdel Wahab1544 et Farid El Atrache1545 , ils ne veulent pas écouter autre chose ? 
Comme s’ils étaient de leur famille. 
- Abd al-Kader :  
Ça suffit ! Tu nous déshonores ! Commence plutôt le programme, les gens attendent !  
- Saleh :  
Je vais commencer, Madame Camélia !  
- Camélia :  
Où est ton groupe de musique ? Tu n’avais pas dit qu’ils étaient d’accord pour venir 
nous aider pour faire marcher le café ? Je veux dire le centre de loisir et culturel, pour 
qu’il fonctionne.  
- Saleh :  
Ils demandent une rémunération. 
- Camélia :  
Je ne veux pas prendre ce qui leur est dû. On leur avait dit qu’on se partagerait les 
gains.  
- ʿAbbūdeh :  
Eux, chère Madame, ce ne sont pas des amateurs comme toi. 
- Camélia :  
Des amateurs ! Que Dieu nous en préserve. Aujourd’hui, on veut s’amuser ! On veut 
faire travailler ce Karakoz et Iwaz ! On veut préparer du café, du thé et des infusions 
d’anis ! On veut qu’il y ait foule ici ! Bouge-toi un peu, ʿAbbūdeh. On va faire de la 
musique, on va danser et on va chanter. Le programme de la soirée ? Il n’y en a pas ! 
On va improviser, comme le font Karakoz et Iwaz. Joue, mon fils, joue !  
(Elle chante. Saleh joue. ʿAbbūdeh sert les boissons et Abd al-Kader dort en coulisses.) 
 
La coupe amère tourne 
                                                 
1544 Voir note 928. 
1545 Voir note 929. 
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 Entre le voisin et les gens de la maison 
Il tourne et celui qui a en bu  
 S’est décidé et s’est révolté 
Ô toi qui as semé l’amertume 
 Il n’en restera plus 
Et celui qui a bu n’est pas mort 
Le jour de la promesse faite à l’homme libre n’est pas fini 
Vous ne pouvez pas arrêter la colère 
Même si vous plantez dans toute la mer 
Des soldats tous les vingt mètres 
La coupe amère tourne 
 Entre les gens, tous les gens 
Elle tourne et celui qui a bu 
 Une flamme noire de colère 
Brûle l’échanson 
Et celui qui remplit la coupe 
Le jour de la promesse faite à l’homme libre n’est pas fini ! 
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Scène 4  
- Iwaz (il chante) :  
Le jour de la promesse de liberté, après qu’il soit parti (il tousse). Je ne sais pas ce qui 
se passe, ça fait plusieurs jours que ma voix n’est pas bonne.  
- Camélia :  
Pas maintenant, Abd al-Kader. 
- Abd al-Kader :  
Quoi, pas maintenant ? 
- Iwaz :  
Le jour de la promesse… 
- Camélia :  
Ce n’est pas encore leur tour. Sois patient un peu !  
- Iwaz :  
De liberté après qu’il soit parti (il continue de chanter, le dialogue se poursuit avec 
son chant en fond). 
- Abd al-Kader :  
Ma fleur, ma rose ! Camélia ! Ils sont sortis tous seuls du coffre ! 
- Camélia :  
Pas d’idiotie, je t’en prie. Comment ça ils sont sortis tous seuls ? Ce sont des mauvais 
esprits ? Ils ont été faits d’un peu de carton coloré par ton père le cheikh Saleh il y a 
soixante ans. Aller, remets-les dans leur coffre rapidement, pour ne pas interrompre le 
programme. 
- Abd al-Kader :   
Regarde, devant toi. Iwaz se tient là, sous tes yeux. Il est sorti tout seul du coffre. 
- Camélia :  
Ça doit être ʿAbbūdeh. 
 (Ils regardent derrière l’écran du théâtre d’ombres et découvrent qu’il n’y a personne. Ils 
sont terrifiés.) 
- Camélia :  
Mon Dieu de Miséricorde !  
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- Iwaz :  
Hajji Saleh ! Où te caches-tu ? Ça fait longtemps Hajji ! Qu’as-tu ? Je suis là, à 
l’écran, Hajji. 
- Camélia :  
Il te parle. 
- Abd al-Kader :  
C’est à moi qu’il parle ? 
- Camélia :  
Oui. Tu ressembles à ton père. Il est perspicace.  
- Abd al-Kader :  
À moi ? 
- Saleh :  
À moi ? 
- Camélia :  
Toi, tais-toi !  
- Iwaz :  
Que se passe-t-il Hajji ? Tu ne veux pas t’entraîner aujourd’hui ?  
- Camélia :  
Un entraînement de quoi ? 
- Iwaz :  
De la bataille, de notre victoire à la bataille de Qastal et la débâcle des Sionistes. 
- Abd al-Kader :  
Quelle victoire et quelle débâcle ? Et la voilà maintenant qui discute avec les esprits. 
On croit à peine en finir avec la guerre, les meurtres, les esprits, qu’elle nous ramène 
aux destructions et à la mort. 
- Camélia :  
Quelles destructions ? Quelle mort ?  
- Saleh :  
Tu n’entends pas ce mauvais esprit parler de la guerre ? Nous sommes dans une 
période de paix et de reprise des négociations. 
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- Camélia :  
Toi, tais-toi, compris ? Vous êtes une génération sans morale ni moralité. Et comment 
aurait-elle pu venir, la morale, en pleine période de guerre ? La paix, ça ne vaut rien. 
C’est la guerre qui construit et façonne les individus. Tout le monde se bat pour avoir 
sa part du gâteau de la paix. La paix fait oublier à chacun comment il s’appelle. Alors 
que pendant la guerre, même celui qui a oublié comment il s’appelle doit prendre avec 
lui ses papiers d’identité pour ne pas oublier. La guerre, c’est difficile au début, quand 
elle s’enflamme et se déchaîne. Les gens ont peur du changement. Puis ils s’habituent. 
Finalement, ils prennent conscience des bénéfices de la guerre. 
- Abd al-Kader :  
On dirait que les esprits ont rongé ton cerveau. Moi, je fais dormir. 
- Iwaz :  
Qu’est-ce qu’il a Hajji Saleh ? Il a sommeil ou il est malade ? 
- Saleh :  
C’est du père de mon grand-père dont tu es en train de parler. 
- Camélia :  
Tais-toi ! Dis-moi, Iwaz, aurais-je l’honneur de remplacer le Hajj pour la répétition, 
puisqu’il est fatigué ? 
- Iwaz :  
Notre travail n’est pas pour les femmes. 
- Camélia :  
Toi aussi ? Il ne me manque plus que d’accoucher ? Et qu’est-ce qu’elles ont les 
femmes ? Espèce de paresseux, de vagabond. Tu as la tête aussi grande qu’une tasse 
café. Par ta vie, si tu ne me réponds pas, je brûlerai tous les décors qui sont dans le 
coffre et les marionnettes et j’en aurais fini avec vous pour toujours.  
- Iwaz :  
À vos ordres, Reine. 
- Camélia :  
Qui est cette Reine ? 
- Iwaz :  
C’est la soeur du gouverneur, le calife fatimide en Égypte qui se prenait pour Dieu. Il 
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a instauré un régime d’oppression très dur contre son peuple, si dur que sa sœur l’a tué 
et a ensuite pris le pouvoir. Elle a dirigé le pays avec justice et bonté. 
- Camélia :  
Tu vois ce que peuvent faire les femmes ? 
- Iwaz :  
Je vous en prie, chère Madame. 
- Saleh :  
Ma mère, courageuse et forte. 
- Camélia :  
Les pauvres ont besoin de courage pour être capables de se lever chaque matin et pour 
faire des enfants. Faire des enfants quand l’avenir est noir demande beaucoup de 
courage. Le courage est également nécessaire pour affronter les batailles et pour tuer 
l’adversaire (sur un ton menaçant). C’est compris ? 
- Saleh :  
Pas à ce point, maman.  
- Camélia :  
À ce point et plus encore ! Si tu ouvres la bouche encore une fois (le téléphone sonne).  
Oui, que s’est-il passé ? Cher Maître, … ce café, le hajj Saleh l’a hérité de son père qui 
lui-même l’avait hérité de son grand-père. Non, monsieur, il n’est pas enregistré dans 
le ṭābū1546. Nous avons discuté avec vous de ce point plus d’une fois. Je vous ai 
transmis tous les papiers. Les documents justifiant du paiement des taxes sous les 
Ottomans, sous les Britanniques, sous les Jordaniens et sous l’Occupation. Tout a été 
envoyé. Tous les papiers sont au nom de mon mari, de son père ou de son grand-père. 
Je vous rappelle qu’ici, c’est Jérusalem, et que selon la loi internationale, la ville est 
sous occupation. Elle subit des guerres qui repartent aussi rapidement qu’elles sont 
venues. Il peut y avoir la guerre, des destructions puis une trêve, tout est possible. Il 
n’y a rien qui s’appelle une guerre totale. Il n’y a pas de guerre sans pertes. Mais, 
grâce à Dieu, nous avons eu notre compte de rois, de chefs, de princes, tous ceux qui 
sont venus. Ils ont détruit la ville en allumant la flamme comme si c’était la première 
fois. Que Dieu nous offre une longue vie et qu’Il nous épargne une nouvelle trêve 
                                                 
1546 Voir note 907. 
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inutile et qu’Il fasse en sorte que nos hommes redeviennent des hommes, des vrais et 
qu’ils servent à quelque chose et qu’ils aient quelque chose à faire. 
 
Que Dieu vous vienne en aide dans cette affaire. Aujourd’hui, il est temps de 
s’occuper de notre affaire. Les colons sont devenus nos voisins. Oui. Le magasin 
d’Abou Hussein est maintenant un magasin de souvenirs pour les Juifs dont la 
patronne est Shoshana. Oui. Je suis détentrice d’un passeport israélien. Ça suffit 
comme ça. Je suis née et j’ai été élevée chez mes cousins. Oui Monsieur, à Fassuta. 
Pourquoi vous riez ? Notre ville d’origine s’appelle Fassuta ! Non, je parle avec mes 
invités. Je vous le jure. À quoi ça nous sert de nous assoir et de regarder ce qui se 
passe ? Les spectateurs sont les premières victimes de la guerre. J’attends une bonne 
nouvelle de votre part. Au revoir. 
- Saleh :  
Que s’est-il passé ? Ils veulent nous chasser ? 
- Camélia :  
Toi, tais-toi ! Où est parti Iwaz ? 
- Saleh :  
Il a eu peur de toi !  
- Camélia :  
Sur quel sujet ils veulent faire une répétition, a-t-il dit ? 
- Saleh :  
Au sujet de notre victoire à la bataille de Qastal. 
- Camélia :  
Écoute bien, Iwaz. Tu es avec Karakoz. Tu as à ta disposition tous les personnages et 
tous les décors du théâtre d’ombres. Les absents en seront informés. Si vous ne sortez 
pas tout dans la minute et que vous ne vous mettez pas à répéter devant moi, je jure 
par le prophète et par tous les prophètes que je vous mettrai au feu et le coffre avec. Je 
vais déclencher une guerre qui va tout anéantir. Joue-leur de la musique de la victoire, 
mon fils. Enclenche le compte à rebours. Il reste soixante secondes… cinquante-neuf 
secondes… (Elle suit le compteur qui se trouve à l’arrière-plan de la scène de la 
victoire. Saleh accompagne en jouant.) 
- La voix de Karakoz :  
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Qu’est-ce que tu racontes ? Reine en chair et en os ? 
- La voix d’Iwaz :  
Mais un peu remontée … 
- La voix de Karakoz : 
Et toi, qu’en penses-tu ? 
- La voix d’Iwaz :  
Nous lui devons obéissance. Nous lui sommes soumis. 
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Scène 5  
(Karakoz et Iwaz préparent les effets sonores pour la scène de la guerre. Ils s’entraînent au 
bruitage. Ils s’interrompent pour échanger les répliques qui suivent. Saleh joue une mélodie 
triste.) 
- Iwaz :  
Le héros Abd al-Kader al-Husseini est rentré de Damas avec des armes, de l’argent et 
des hommes. 
- Karakoz (Il prend une autre voix) :  
Bienvenue aux nobles, bienvenue aux hommes. Avec cette bataille nous écrirons une 
page importante de notre histoire. 
- Iwaz :  
Mets en place la stratégie : centre, aile droite, aile gauche selon les capacités de 
chacun. 
- Karakoz :  
Prenez autant que munitions que ce dont vous avez besoin. Les réserves sont pleines ! 
Combattant, prends plus ! Nous allons distribuer au front. Pourquoi avoir peur ? Les 
Arabes sont derrière nous. 
- Iwaz :  
Non, Karakoz ! Les Arabes sont nos parents, notre gloire et notre fierté. Ô toi, tyran, 
un jour viendra et tu ne seras plus tyran et tu seras écrasé. Des balles sifflent, il y aura 
tellement de mort que le sang nous arrivera au genou.  
- Karakoz et Iwaz :  
Bam, boum, bim, baaaaaaaaaaa ! Ouh, aïe, Maman ! Dieu est grand, frappe ! Mama 
mia ! Merde ! Tac, boum ! Trac ! Tttttttttta ! Pafffffff ! Merde ! Va fan culo ! Frappe ! 
Dieu est grand ! J’atteste qu’il n’y a de dieu que Dieu ! Boum ! Ohhh ! Darling ! 
Help ! Où es-tu, Abou Dayyeh ? Au secours ! Boum ! Trac ! On a anéanti le groupe 
Stern ! Dieu est grand ! Tttttttut ! La Haganah et Irgoun ! Takkk ! Boum ! Dieu est 
grand ! Dieu est grand ! Vive la Palestine ! Vive le héros Abd al-Kader al-Husseini ! 
Vive les combattants ! Vive les révolutionnaires libres ! Fais-nous entendre tes 
youyous, toi la mère du martyr !  
570 
 
 
- Iwaz :  
Et ainsi, chers messieurs, après notre victoire à Qastal, nous avons écrasé les Sionistes. 
La Palestine a été libérée des intrus et partout c’était la fête. 
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Scène 6  
- Camélia (Elle chante) :  
Comme elle est belle l’arrivée de nos cavaliers du fond de la vallée  
L’habitude de nos hommes est de battre les ennemis. 
- Saleh :  
On a vraiment gagné à Qastal , maman ? Mais alors, comment la Palestine a-t-elle 
disparu ? 
- Camélia :  
Je m’ouvre les veines ? Je me suicide ? Ahhhhh !  
- Karakoz :  
Qu’avez-vous, ma Reine ? 
- Camélia :  
Il n’y a pas de Reine, n’en fais pas trop toi aussi ! Mettez-vous sur le côté, écoutez et 
regardez ce qui se passe. ʿAbbūdeh ? Abd al-Kader ? Où êtes-vous partis ? 
- ʿAbbūdeh (il arrive) :  
Je suis là, Madame Camélia. 
- Abd al-Kader (depuis les coulisses) :  
Ce n’est plus possible de dormir ne serait-ce qu’une heure dans ce café !  
- Camélia :  
Tu devrais avoir honte, et tous ceux qui sont comme toi devraient avoir honte aussi. 
Tu laisses tes invités et tu vas dormir ? 
- Abd al-Kader :  
Je t’en prie. 
- ʿAbbūdeh :  
Je ne sais pas ce que Madame Camélia veut faire. Mets-toi sur le côté pour voir. 
- Abd al-Kader (il apparaît) :  
Et toi, quel est ton problème à toi ? Tu t’incrustes comme entre l’oignon et sa pelure. 
- Camélia :  
Je te remercie, cher voisin, en son nom à lui aussi. 
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- Abd al-Kader :  
De quoi devrais-je donc le remercier ? Pour fouiner partout ? 
- ʿAbbūdeh :  
Que Dieu te pardonne ! De toute façon, pour tes beaux yeux je ferais beaucoup. 
- Abd al-Kader : 
Que Dieu me donne la patience.   
- Camélia :  
Ça suffit ! Montrons maintenant à Karakoz et à Iwaz la scène que nous avons 
préparées. 
- Abd al-Kader :  
Il nous faut quelques minutes pour nous préparer. Laisse Karakoz et Iwaz faire une 
ġarza le temps que l’on termine de tout préparer.  
(Il disparaît) 
- Saleh :  
Une ġarza, ça veut dire (Il se lève en faisant des gestes d’ivrogne)…. 
- Abd al-Kader :  
Mon fils, une ġarza signifie une scène humoristique qui entrecoupe les pièces de 
théâtre d’ombres, pour divertir le public.  
(Il disparaît) 
- Saleh :  
C’est une plaisanterie. 
- Abd al-Kader :  
Que Dieu me donne la patience pour vous supporter toi et mère !  
- Camélia :  
Ne t’en fais pas mon fils, c’est moi qui m’en charge. De toute façon, ton père est un 
bon à rien. Même le tabac qu’il fume rend aveugle. Rien de bien ne vient de lui, même 
pas un gentil mot Iwaz ? Vous êtes prêts pour la ġarza ? 
- Karakoz :  
On a besoin qu’Abd al-Salam joue de la musique. 
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- Saleh :  
Moi, je le fais.  
- Karakoz :  
Mais tu ne joues pas de percussions. 
- Camélia :  
Mais c’est un bon joueur de luth.  
- Saleh :  
Tu le penses vraiment, maman ? 
- Camélia :  
Tais-toi et joue !  
(Saleh se met à jouer et Camélia l’accompagne en chantant le dernier couplet de la chanson.) 
 
Même si vous plantez dans toute la mer 
Des soldats tous les vingt mètres 
La coupe amère tourne 
 Entre les gens, tous les gens 
Elle tourne et celui qui a bu 
 Une flamme noire de colère 
Brûle l’échanson 
Et celui qui remplit la coupe 
Le jour de la promesse faite à l’homme libre n’est pas fini 
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Scène 7  
- Iwaz :  
(Il chante) Le jour de la promesse faite à l’homme libre n’est pas encore fini… (Il 
tousse) Je ne sais pas ce qui se passe, ma voix n’est pas comme d’habitude. Ça fait 
quelques jours que ça dure…  
- Karakoz :  
Tu n’as pas honte de chanter avec une voix pareille ? 
- Iwaz :  
En réalité, ma voix est plus belle que ça, mais je ne sais pas ce qu’il y a. C’est peut-
être à cause du temps. Plus personne ne chante bien avec un temps comme ça.  
- Karakoz :  
Mon cher, ta voix est complètement rouillée !  
- Iwaz :  
Ça fait quelques jours que ma poitrine me fait mal.  
- Karakoz :  
La tienne ou celle du loup ? 
- Iwaz :  
On s’en fiche du loup. 
- Karakoz :  
J’ai une recette, elle va rendre ta voix claire. Elle sera comme de la porcelaine 
chinoise, cristalline.  
- Iwaz :  
Je m’en remets à toi !  
- Karakoz :  
Écoute, tu prends un chiot âgé d’un jour ou deux, compris Iwaz ? 
- Iwaz :  
Compris. 
- Karakoz :  
Tu lui verses du lait pendant deux semaines, compris Iwaz ? 
- Iwaz :  
Compris. 
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- Karakoz :  
Ses excréments vont blanchir. Compris ? 
- Iwaz :  
Compris. 
- Karakoz :  
Ensuite, tu laisses sécher les excréments au soleil. Il faut attendre qu’ils soient bien 
secs, compris Iwaz ? 
- Iwaz :  
Compris. 
- Karakoz :  
Puis, tu prends un mortier et tu le frottes bien, parce que c’est du cuivre. Compris, 
Iwaz ?  
- Iwaz :  
Compris. 
- Karakoz :  
Tu apportes la poussière blanche et tu la tamises, compris Iwaz ?  
- Iwaz :  
Que Dieu te donne la patience. Compris ! 
- Karakoz :  
Tu prends la saleté blanche, la merde blanche du chien, et tu la mets dans un mortier et 
tu pilles, compris ? 
- Iwaz :  
Compris. 
- Karakoz :  
Tu prends un tissu blanc et tu tamises finement, compris ? 
- Iwaz :  
Compris. 
- Karakoz :  
Tu prends ensuite un morceau de bois que tu coupes en deux au milieu. Tu mets un 
peu de la poussière blanche, fine et tamisée au milieu. Compris, Iwaz ? 
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- Iwaz :  
Compris.  
- Karakoz :  
Puis, tu ouvres la bouche. Tu mets le morceau de bois dans ta bouche. Tu appelles 
quelqu’un et tu lui demandes de souffler la poussière blanche pour qu’elle aille au 
fond de ta gorge. Compris ? 
- Iwaz :  
Maudit sois-tu et maudits soient tes soit-disant conseils ! Tu aurais pu me dire dès le 
début d’aller me faire voir, et sans passer par le séchage, la torréfaction le tamisage et 
le soufflage !  
(Ils disparaissent) 
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Scène 8 
- Camélia :  
Maudit sois-tu avec ces conseils. Cette histoire est identique à celle que Wasif 
Jawhariyyeh1547 a écrite dans ses mémoires. Il raconte qu’elle lui est arrivée avec son 
père. 
- Saleh :  
Vraiment ? 
- Camélia :  
Toi, tais-toi !  
- Saleh :  
Et puis quoi encore maman… Toujours « tais-toi », « tais-toi »…  
- ʿAbbūdeh (pendant qu’il entre) :  
Ne te fâche pas contre ta mère. Elle veut que tu sois le meilleur. 
- Camélia :  
Merci ʿAbbūdeh. 
- ʿAbbūdeh :  
Je t’offrirais mes yeux, chère Camélia. 
(Abd al-Kader entre.) 
- Camélia :  
Je te remercie ! Vous êtes prêts pour la scène, Abd al-Kader ? 
- Abd al-Kader :  
 Non, je ne suis pas encore prêt. 
- Camélia :  
Je te rappelle que les gens attendent, mon cher. 
- Saleh :  
Qu’ils fassent une autre ġarza.  
- Camélia :  
Tu as aimé la ġarza mon petit chéri, mon petit cœur ? 
                                                 
1547  Wasif Jawhariyyeh (ةيرهوجَ فصاو, 1897-1972) est un compositeur, joueur de luth, poète et chroniqueur de 
Jérusalem. 
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- Saleh :  
Oui. 
- Karakoz :  
Allez ! Iwaz, encore une ġarza !  
- Camélia :  
Avant de voir, permettez-moi de vous aider à préparer. 
(Camélia sort.) 
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Scène 9  
- Karakoz :  
Ahhhhhhhhhh ! Ils se crient dessus comme des chiens !  
- Saleh :  
Que Dieu te pardonne !  
- Iwaz :  
Et qu’est-ce qu’ils ont les chiens ? Ils vivent mieux que nous ? Ils ne sont pas bêtes. 
Tourne avec la route, si elle tourne aussi. Et comme dit le proverbe : « Embrasse le 
chien sur la bouche, c’est de lui que tu obtiendras ce que tu veux. Aujourd’hui, c’est le 
monde à l’envers, il appartient aux fous. Il n’appartient plus aux êtres humains, 
comme toi et comme moi, mais aux chiens !  
- Karakoz :  
Tu as raison ! Un jour, j’ai vu une femme porter un chien. Elle le serrait contre sa 
poitrine. Elle l’embrassait et elle lui donnait du chocolat. 
- Iwaz :  
Ils sont fous, Karakoz ! Et dans ce cas-là, pourquoi ne nous transformerions pas en 
chiens ? 
- Karakoz :  
Mais, comment ?  
- Iwaz :  
Fais comme moi ! Mais dis-moi, d’abord. Est-ce que tu préfères être un chien de pays 
ou un chien français ? 
- Karakoz :  
Quelle est la différence ?  
- Iwaz :  
Le chien de pays est grand et gros, il mange beaucoup. Le chien français est petit et ne 
mange pas beaucoup.  
- Karakoz :  
Alors je serai un chien de pays.  
- Iwaz :  
C’est d’accord ! Au-dessus de nous, il y a la fenêtre d’Umm Brīnǧī. Tiens-toi à l’écart, 
regarde, écoute et apprends !  
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(Iwaz se tient sous la fenêtre et commence à aboyer doucement. Karakoz surveille de loin, il 
tend l’oreille et fait parfois quelques commentaires.) 
- La voix d’une jeune fille :  
Maman ! Maman !  
- La voix de la mère :  
Oui, ma chérie ? Que veux-tu mon adorée ?  
- La jeune fille :  
Viens voir le chien comme il est beau ! Regarde ses beaux yeux noirs, comme ils sont 
beaux ! Comme ils sont fins ! Comme ils brillent ! Comme ils sont doux !  
- La mère :  
(La jeune fille continue à s’extasier devant tant de beauté et partage ses commentaires 
avec sa mère qui commente avec elle. Iwaz répond aux compliments. De loin, Karakoz 
réagit à la scène avec passion en attendant que son tour vienne.) 
Fais-le entrer à la maison. Donne-lui à boire, il a peut-être soif. Réchauffe-le, il a peut-
être froid. Donne-lui à manger les os des restes de viande et donne-lui un peu de 
courgettes farcies. Sers-lui en dessert une part de knafé1548. Donne-lui à boire du sirop 
de dattes et du jus de réglisse. Fais-le roter, sinon il va s’étouffer. Réchauffe-le. 
Apporte un flacon de la meilleure eau de Cologne et vaporise-le. Laisse-le à la porte 
de la maison et surtout, n’oublie pas de l’embrasser !  
- La jeune fille (elle l’embrasse et le pose sur le seuil de la maison) :  
Viens chaque jour mon chéri. Cette maison est la tienne.  
- Iwaz :  
Tu as vu la richesse et l’opulence avec lesquelles j’ai été accueilli ? Je t’avais dit que 
les chiens vivent mieux que nous.  
- Karakoz :  
À mon tour ! À moi ! Je n’en peux plus d’attendre.  
- Iwaz :  
Dépêche-toi ! Tu fais exactement comme j’ai fait !  
(Karakoz commence à aboyer. Sa voix est rocailleuse et dérangeante.) 
- La jeune fille :  
                                                 
1548 Voir note 1475. 
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Maman ! Maman ! Viens vois ce chien comme il est énorme !  
- La mère :  
Je l’ai vu ma chérie, mon adorée. C’est le chien qui a brisé notre fenêtre hier. Fais-le 
entrer.  
(Elle le fait entrer. Il bave en attendant qu’elle le nourrisse de délices et de douceurs. Elle 
ferme la porte.) 
- La mère :  
Morgane !  
- Morgane :  
Oui, Mère ? 
- La mère :  
C’est un chien de pays. C’est lui qui a brisé la vitre. Donne-lui à manger. 
- Karakoz :  
Oui ! Nourris ! Nourris ! 
- La mère :  
Frappe-le bien fort !  
(Elle donne un gros coup à Karakoz. On entend ses cris se mêler aux rires d’Iwaz. Morgane 
le jette dans la rue. Karakoz se rue sur Iwaz et le flanque à terre et le roue de coups.) 
- Karakoz (pendant qu’il frappe Iwaz) :  
Les courgettes pour Iwaz ! Les os pour Iwaz ! La knafé pour Iwaz ! Les dattes et la 
réglisse pour Iwaz et le coup, tu l’as laissé à Karakoz, gredin !  
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Scène 10 : 
- Camélia :  
Nous sommes prêts ! Joue, mon fils !  
- Saleh :  
Je ne jouerai pas.  
- Camélia :  
Pour les beaux yeux de ta mère que tu aimes tant ? Mon cœur ! Tu as oublié quand je 
t’ai emmené faire un tour au parc Begin ? Begin, mon amour ! Tu voulais nous 
emmener à la forêt de la Paix. Joue !  
- Saleh :  
Pas avant que tu dises que je joue bien. 
- Camélia :  
Si seulement tu pouvais être aussi bon partout qu’en musique. Aller, joue mon amour. 
Joue mon adoré. On va commencer par la publicité pour demander des financements. 
(Une musique commerciale qui ressemble à celle du Théâtre National Palestinien/El-
Hakawati s’élève.) 
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Scène 11 :  
- Camélia (avec la voix de Shéhérazade) :  
On m’a dit, Ô roi, qu’il y a, dans la ville occupée de Ramallah, une fondation 
palestinienne dont le nom est la fondation al-Qattan. On dit aussi qu’elle finance des 
projets artistiques et culturels, qu’elle récolte de l’argent du monde entier et qu’elle le 
distribue aux arts et à la culture. Mais nous n’avions rien reçu d’elle. Et le magasin de 
Shoshana, notre voisin, vend des fausses kippas que personne n’achète. On m’a aussi 
dit, Ô roi, que le groupe de musique dans lequel joue mon fils et qui porte le nom de 
« Shalom alechem » (Saleh s’arrête de jouer) joue dans les mariages juifs et qu’il faut 
les boycotter jusqu’à ce qu’ils arrêtent de faire ça. Si tu ouvres la bouche, je vais te la 
fermer, tu vas voir !  
(Une autre publicité peut être ajoutée, selon la représentation et la demande.) 
- Saleh :  
Tu m’as humilié, maman ! 
- Camélia :  
Tu es un enfant de Jérusalem ! Tu es sa fierté et son honneur ! Tu es son présent et son 
avenir. Écoute l’histoire de ton pays et apprends !  
(Camélia commence à réciter une poésie à la manière des récitations poétiques. Saleh se met 
à jouer et la récitation poétique devient progressivement un chant qu’il chante avec elle) :  
Jérusalem 
Pays du jasmin, du basilic et du thym 
Où le cœur erre 
Et des yeux, les larmes coulent  
Les murs sont salis 
Par les scènes des despotes  
Et sur les remparts, se pavane 
Une mariée, en direction du sommet de la montagne 
Les murs la serrent de leurs pierres 
Et de la lumière du soleil 
Comme le cristal et le marbre. 
Ô brise, ô nuit noire, réveille-toi ! 
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Écrase ton ennemi et oppresse-le un peu plus, qu’on dise : « je t’envie ». 
(La photo de la place où s’est tenue la bataille de Qastal apparaît à l’écran du théâtre 
d’ombres. Camélia explique en utilisant l’image et les personnages apparaissent en suivant 
selon le texte.) 
Quand tu es sur la route de Jérusalem en direction de Jaffa, tu as à ta droite Lifta et 
après, Deir Yassin. Juste après Deir Yassin, vient Qalūniyā qui touche Qastal. Je 
l’aime pendant les éclipses de lune. La nature y est toujous préservée. J’aime m’y 
rendre et m’allonger sur les rochers du village, boire l’eau des sources et cueillir les 
olives des oliviers aux alentours, plantés par les villageois. Autour des champs 
d’oliviers, la terre continue de donner des fruits, des légumes et des céréales. 
Quarante-deux dounams  de céréales, cent-soixante-neuf jardins et cinquante dounams 
d’oliviers. Je vaque entre les ruines. Cent-quatre personnes y vivaient au moment de la 
destruction. Pousse-toi un peu Abou Hasan ! Muhammad, accroche la chaine ! Où es-
tu Umm Amin ? Où sont les pédoncules des fleurs qui ont été plantées, ont poussé et 
ont fleuri ? Quand les gens retrouveront-ils leur maison ? Puis je me rends au 
mausolée du gouverneur le cheikh Karki qui se trouve à l’ouest du village pour y lire 
la Fatiha . À chaque fois que je prends cette route, je vois les chars de guerre qui 
surveillent l’entrée par Bab al-Wad. Ces chars sont les trophées de la bataille. Je ferme 
les yeux et j’imagine les voix des combattants, les bruits de moteurs, des chars, les cris 
des blessés. Et je vois Abd al-Kader al-Husseini, que Dieu le garde. 
(Elle ferme les yeux et poursuit son récit.)  
 
Le 3 avril 1948, la quatrième brigade des Palmach attaque le village et l’occupe. Une 
unité des maġāwīr attaque le village avant l’aube, elle est suivie ensuite par le reste 
des forces. Les batailles se poursuivent dans les environs du village pendant quelques 
jours. Une cinquantaine de combattants défendent le village. Ils ne se retirent qu’après 
avoir épuisé leurs réserves. Les occupants appartenant à la Haganah arrivent sur place 
et les forces palestiniennes qui tiennent leur position autour du village sont 
bombardées. 
Le 6 avril, Abd al-Kader et les forces d’al-Jihad al-Muqaddas sont à Damas pour 
demander des armes. Ils disent que Qastal est tombée aux mains des Sionistes. Il 
envoie une dernière lettre au comité arabe avec à la main, un demi-sac de plomb. Vous 
entendez sa voix lire la lettre avant qu’il ne l’envoie ? 
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- Abd al-Kader al-Husseini :  
 (Il est préférable qu’une voix-off enregistrée au préalable soit diffusée. Il est recommandé de 
diffuser la voix réelle du personnage historique, de la même manière que la photo de la lettre 
projetée est l’originale) 
« L’organisation d’al-Jihad al-Muqaddas 
Direction générale 
06/04/1948 à Jérusalem 
 
À Monsieur le Secrétaire Général de la Ligue des États Arabes 
Le Caire 
 
Je prends la responsabilité de ce qui va suivre 
Vous avez laissé mes soldats au faîte de votre victoire 
Sans aide ni armes 
 
Abd al-Kader al-Husseini » 
 
Le 7 avril, à l’aube, Abd al-Kader al-Husseini arrive à Jérusalem. Il se réunit avec les forces 
d’al-Jihad al-Muqaddas.  
- Abou Dayyih :  
Un demi-sac de plomb ? Qu’est-ce qu’ils t’ont dit ? 
- Abd al-Kader al-Husseini :  
Ils veulent qu’on leur laisse le champ libre pour qu’ils libèrent eux-mêmes la 
Palestine.  
- Le cheikh :  
C’est-à-dire que tu dégages. Moi je reste.  
- Abd al-Kader al-Husseini :  
Dieu est avec nous. Concentrons-nous sur l’essentiel et gardons la ligne que nous 
avons décidée : Hafez Barakat à l’aile droite, depuis le côté est. Depuis le côté ouest, à 
l’aile gauche, le cheikh Hārūn Abū Ǧāzī. Et au centre, Ibrahim Abou Dayyih avec 
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deux patrouilles. Moi, je reste au centre du commandement, avec deux patrouilles pour 
les premiers renforts sous la conduite de ʿAbd Allah al-ʿUmarī et les seconds renforts 
sous la conduite de ʿAlī al-Mawsūs. Dieu est avec nous. 
- Abou Dayyih :  
Il n’y a de dieu que Dieu.  
(La bataille commence. Les bruits des cris et des explosions s’élèvent, des avions, des 
vrombissements de moteurs, des balles, etc…) 
Des voix pendant la bataille :  
Dieu est grand !  
Avance !  
Tout le monde à terre !  
Attaque !  
Un demi-sac de plomb ? 
Un demi-sac de plomb. 
Un demi-sac de plomb !  
Dieu est grand !  
Le centre a besoin de munitions !  
Renforts pour le centre !  
Abou Dayyih et seize combattants avec lui sont touchés. 
Dont certains sont dans un été grave.  
Renforts au centre !  
Attaque !  
Les forces sont arrivées en renfort. 
Secourez les blessés !  
Il n’y a pas de secours :  
Emmenez-les à l’arrière !  
Le commandant a envoyé l’assaut sur les lignes ennemies. 
Des munitions !  
Dieu est grand !  
Un demi-sac de plomb ? 
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Abd al-Kader al-Husseini et l’unité avec lui sont assiégés. 
Un demi-sac de plomb !  
Rachid Erikat vient d’arriver avec des renforts d’hommes et d’armes. 
Attaque !  
Sème-les !  
Dieu est grand ! Dieu est grand !  
Ils se sont enfuis ! Qastal a été libérée ! Dieu est grand !  
En avant ! Derrière eux !  
En arrière ! En arrière !  
Reculez !  
(Les cris de victoire s’élèvent.) Dieu est grand ! Dieu est grand !  
Abd al-Kader al-Husseini est mort en martyr !  
(Silence. Camélia ouvre les yeux.) 
- Camélia : 
Le 8 avril, Abd al-Kader al-Husseini meurt en martyr. Une foule immense le suivit et 
l’accompagna aux côté des combattants. 
(Les funérailles d’Abd al-Kader al-Husseini : une immense foule compressée porte le corps 
du martyr et chante la gloire du martyr dans le cortège funéraire. Camélia accompagne le 
cortège jusque derrière l’écran de théâtre d’ombres.) 
- Camélia :  
Ô Abd al-Kader al-Husseini, tour haute, ils ne t’ont pas ébranlé 
Les balles et les canons ne t’ont pas ébranlé 
Haganah, Irgoun et Stern ne t’ont pas ébranlé 
N’en tiens pas compte, ne tiens compte que de ta patrie ! 
Ô nuit, le temps du désespoir est terminé 
Tu m’as peut-être oublié, moi et mes cris de douleur 
Ne pense pas que mes larmes sont des larmes de peur et appelle mes sœurs  
Je pleur ce pays et ses révolutionnaires. 
 
Et le 9 avril, ils détruisent le village. Les massacres et l’errance commencent. 
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(Un documentaire sur Deir Yassine ?) 
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Scène 12 
- Saleh : 
Tout ça s’est passé et nous n’en savons rien ! Et Hajji Saleh, que lui est-il arrivé ? Mon 
grand-père, le Hajj Saleh, le mḫāyil, le karakozātī ? 
- Camélia :  
Il a été remplit d’un grand désespoir et d’une grande tristesse après avoir perdu la 
moitié de son pays. Il se mit à attendre patiemment le jour de la libération. Après 
1967, l’injuste l’a accablé et il est mort en te laissant son héritage : Karakoz, Iwaz et 
ce café. Tu as compris, mon fils, pourquoi je ne veux pas que tu deviennes comme ton 
père, à passer la journée entre le lit et le canapé ? Ou à regarder les informations à la 
télévision, sur l’ordinateur, à jouer et à laisser ce café fermé et les dettes qui 
s’empilent.  
- Abd al-Kader :  
Un peu de respect, s’il te plaît ! Tu m’humilies devant les gens ! Qu’est-ce que tu veux 
que je fasse ? Que je libère pour toi la Palestine ?  
- Camélia :  
Oh ! Que tu sois protégé du mauvais œil ! Et que celui qui t’écoute pense que tu es un 
grand homme. 
- Abd al-Kader :  
Respecte-toi un peu ! Ne te ridiculise pas. 
- Saleh :  
Papa !  
- Camélia :  
Toi, tais-toi !  
- Saleh :  
Maman !  
- Camélia :  
C’est toi qui m’humilies, paresseux ? Dégoûtant ! Toi qui vis des aides de l’État. 
- Abd al-Kader :  
Je t’humilie, et j’humilie aussi ceux qui te soutiennent.  
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- ʿAbbūdeh :  
Calmez-vous ! Calmez-vous !  
- Camélia :  
Mais il profite de toi, ʿAbbūdeh ! N’est-ce pas toi qui t’occupes de la moitié de nos 
commandes pendant que Monsieur est assis à côté se tourner les pouces ? 
- Abd al-Kader :  
- Camélia :  
Occupe-toi de toi, pour commencer. Le café de ton père va être réquisitionné, c’est la 
catastrophe ! L’obligation de le vider va bientôt nous tomber dessus. On verrait si tu 
fais le malin devant l’armée et les colons quand ils viendront te mettre à la porte de ton 
café et qu’ils t’interdiront d’y mettre les pieds.  
- Abd al-Kader :  
Tu me connais mal. Trente ans, et tu n’as jamais su me comprendre.  
- Camélia :  
Qu’est-ce que je peux bien faire, moi ? C’est trop tard ! 
- Saleh :  
Tu parles sérieusement, maman ? 
- Abd al-Kader :  
Tout est de ta faute ! Tu passes ton temps à exciter les gens. Tu cherches la guerre, tu 
ne veux pas la paix. Grâce à toi ils nous suivent, ils sont derrière nous, ils surveillent le 
café. Tu es amoureuse de la guerre et l’ennemie de la paix.  
- Saleh :  
C’est vrai, maman ? Tu aimes la guerre et tu détestes la paix ? 
- Camélia :  
Tu veux la paix parce que je t’ai promis que je te marierai quand il y aura la paix. Ne 
t’inquiète pas, je te marierai même si la paix ne vient pas. L’important c’est que tu ne 
deviennes pas une mauviette comme ton père, pour que je t’en trouve une qui veuille 
bien de toi.  
- Abd al-Kader :  
Moi ? Une mauviette ? Parce que je veux la paix ? 
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- Camélia :  
Les hommes mous comme toi, que la paix réduit en miettes comme la guerre. 
- Abd al-Kader :  
Moi mou ? Tu n’es qu’un morceau de métal rouillé. 
- Camélia :  
 Du balais, dégage et ceux qui sont comme toi ! 
- ʿAbbūdeh :  
Calmez-vous !  
- Abd al-Kader :  
Toi, tu ferais mieux de te taire.  
- ʿAbbūdeh :  
Pardon ? C’est elle qui est venue.  
- Abd al-Kader :  
Tu ferais mieux de ne pas te mêler de ce qui ne te regarde pas.  
- Camélia :  
Non ! Il va s’en mêler, que ça te plaise ou non !  
- Abd al-Kader : 
Que ça me plaise ou pas ? Tu oses dire ça ? 
- Camélia :  
Que ça te plaise ou pas et que ça ne plaise à tous ceux qui sont comme toi !  
- Abd al-Kader : 
Je vais te couper la langue (Il l’attaque violemment, ʿAbbudeh s’interpose entre les 
deux. Saleh pousse son père qui tombe à terre.) 
- Camélia :  
Saleh !  
(Silence. Saleh essaie de réconforter sa mère, mais elle le laisse et poursuit Abd al-Kader. 
ʿAbbūdeh prend Abd al-Kader vers l’intérieur, Camélia les suit.) 
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Scène 13 
- Saleh (il tourne en rond. Il se met à jouer du luth. Il gratte violemment les cordes. Il 
explose en sanglots. Abd al-Kader entre) :  
Pardonne-moi ! Je ne pouvais pas te voir lever la main sur maman et me taire.  
- Abd al-Kader :  
Tu as bien fait. Tu as vu jusqu’où tu nous menés ? Devant les gens, en plus.  
- ʿAbbūdeh :  
Il a raison. Tu as exagéré.  
- Camélia :  
Toi aussi. 
- Saleh :  
Tout ce que tu dis est agressif. Tu n’acceptes aucune position ou aucun avis qui irait à 
l’inverse de ce que tu penses. Tu veux imposer ton avis par la force. Nous aussi, nous 
sommes des êtres humains. Nous avons le droit de vivre notre vie comme nous 
l’entendons. 
- Camélia :  
Et on danse dans leurs mariages alors ? 
- Saleh :  
Sur ce point, tu as raison. Mais j’ai besoin que tu me comprennes. Il n’est pas 
nécessaire que tu sois d’accord avec ce que je dis mais ne m’oblige pas à être d’accord 
avec toi. J’ai besoin que tu me fasses plus confiance, pas que tu me déstabilises. Je 
suis assez fragile comme ça.  
- Abd al-Kader :  
La paix, c’est comme la guerre. Ça demande des hommes. Et particulièrement dans 
une situation comme la nôtre. Il se peut que nos avis divergent. L’important est de ne 
pas s’entretuer ou de ne pas s’insulter.  
- Camélia :  
Parle pour toi. 
- Abd al-Kader :  
Tu as raison. Je n’aurais pas dû m’énerver. Je te prie de m’excuser.  
593 
 
 
- Camélia :  
Je sais que parfois j’exagère, mais c’est à cause de l’injustice. Je veux que notre 
situation change. Il n’y a que la guerre pour faire changer les choses. La guerre secoue 
les sentiments et les sensations. Elle rassemble les gens. Elle redonne la dignité et la 
grandeur que nous avons perdues il y a trop longtemps.  
- Saleh :  
Tu as raison, maman, de penser comme ça. Mais ne nous oblige pas à penser comme 
toi. La paix a aussi ses bons côtés. Les gens relâchent leurs esprits, le tourisme et 
l’économie reprennent et notre situation s’améliore.  
- Camélia :  
Bien sûr, c’est un gâteau et tout le monde en veut une part.  
- ʿAbbūdeh :  
La paix demande du calme et de la patience. Tant que vous ne serez pas d’accord, la 
situation restera difficile et chaque jour sera plus difficile encore que la veille.  
- Saleh :  
Et s’ils viennent nous évacuer du café ? 
- Camélia :  
Ils m’auront morte !  
- Abd al-Kader :  
Tu en fais trop.  
- Camélia :  
J’ai vécu ici, je mourrai ici. Nous continuerons ce qui a été entrepris auparavant, ce 
qui vient avant nous, viendra après nous. Nous allons reprendre la flamme et l’avenir 
est devant nous.  
- Abd al-Kader :  
Les gens sont venus partager avec nous une occasion heureuse et nous avons tout 
gâché. 
- Camélia :  
Mais ils sont les nôtres ! 
- ʿAbbudeh (il entre) :  
Aller, Madame Camélia, commençons !  
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- Camélia :  
Joue, mon fils !  
(Saleh commence à jouer. Il chante avec sa mère. ʿAbbūdeh distribue des sucreries au public 
puis il s’assoit.) 
Le monde se renouvelle en nous 
Nous sommes un printemps qui s’étend comme la nuit 
Pour les pages de l’espoir enterrées 
Du plus profond de la vase on sort 
Des troupeaux souriants 
Qui jouent des mélodies de miel 
Qui tendent la main pour serrer les abeilles 
Nous mourrons et nous vivons 
Nous sommes un printemps qui crie : 
Ô peuple !  
Ô énigme 
Tu luttes, tu es la Palestine !  
 
- Abd al-Kader : 
Aller, je vais me coucher. 
- ʿAbbūdeh :  
Restons éveillés ! Ne perdons pas un pays. 
 
 
02/11/2010 
Kamel El Basha – Jérusalem occupée 
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Annexes 4  
"ديهشلا ّلظ ي
 ف"   
Dans l’ombre du martyr, 2011 
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ي ظّل الشهيد
 
 ف
 .éilbup non ,ebara ne elanigiro noisrev al ed etxeT
 lilahK remA’d noitasirotua elbamia’l cevA
 
 تأليفَباولاَفونفيكَوَفرنسواَأبوَسالم
 واناَصغير،َكانَلازمَاديرَباليَعلىَأخويَالصغيرَلّماَتكونَإّمناَفيَالشغل.
 فيَهداكَالوقت،َكانَالوالدَفيَالسجن.
 كانَبعيدَعالواحدَيروحَعلىَإسرائيلَمنَمخيمنا.
  َفيَمعظمَالوقتَكانتَتغيبَطولَالنهار،
  دقايقَوهيَتدورَعليها،َ٠١بعدَماَتضيّ عَكندرتهاَكلَيومَالصبحَوتقعدَ
 "هذاَشيطانَالجلزون"،َكانتَتقول
 وهيَتدّو  رَفيَكلَالبيت.
 اكتشفتَفيَهداكَالوقتَإنهَجابرَهوَالليَكانَيخبّيَكندرتهاَكلَصبحَعشانَ
 يمنعهاَتروح.
  هَكانَيسّويَهيكَعشانَينّكدَعليها.عمريَماَف ت نتَعليهَرغمَانّيَفيَالأّولَكنتَأفّكرَإنَّ
 
  َ.نضالَعبدَاللطيفَبيناقشَرسالتهَعنَ(علم)َتطورَسلالاتَالدماغَالبشري،َالجامعةَالدولية،َ5991َسراييفو
 
 أدخلواَ!َتفضلواَ!َخدواَأماكنكمَ!َأهلاَوسهلاَفيكمَ!
 اعتبرواَمحاضرتيَزيَدعوةَللسفر.
  فوش،َماَبتطبّعَبديَارشَشويةَمنَهالمادةَالسحرية،َماَتخا
 وأثرهاَماَبيدومَإلاَساعة،
 بتصغّرَحجمناَعشانَنقدرَنفوت
 فيَقلبَبيتَصغيرَمنَعدةَطوابق،
 مخَالإنسان
 تعالواَ!َخدواَأماكنكمَ!َتفضلواَ!َاسترخواَ!
 
 حاولواَتتقبلواَفكرةَأنهَكلَالليَبتشوفوهَوبتشعرواَفيهَهوَدايماَتأويلَللواقع.
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 روحيَفيَغيبوبة.
  أطرحَعليكمَفكرةَإنّهَمشَالعالمَالليَبخليناَنعاني،َلكنَكيفَبنتطلعَعليه.َاليومَبدي
 روحيَفيَغيبوبة.
 وبمعنىَأدق،َبأيَدماغَبنتطلعَعليه.
 لأنهَفيَعناَأكثرَمنَدماغ.َواحدَهون،َواحدَهون،َوكمانَواحدَهون...
  ..لا،َلا،َكلهمَفيَالراس.َمعَإنهَبيقولواَاليومَإنهَفيَعندناَمخَفيَالمعدة.
دمَالليَبتفورهَاريسطو،َبكلَعبقريته،َكانَمقتنعَإنهَالقلبَهوَمركزَالتفكير،َوإنهَالدماغَزيَردييتورَالسيارة،َببردَال
 المشاعر.َ
 خذواَأماكنكمَ!َبتمنىَإنكمَتستمتعواَمعي.
 
 كانَلازمَأناَوأخويَنروحَعالمدرسةَسوا،
 بسَكانَكتيرَيهربَمنّيَوَيرجعَليَمتوحشَعلآخر.َ
  مَالأوقات،َكنتَافقدَاعصابي،َلأنيَكنتَراحَآكلَليَكفَعلىَوجهي.فيَمعظ
 لكنَفيَبعضَالأيام،َكانتَتجينيَلحظةَحنّيةَ:
 أسألَنفسيَ:َ"شوَالليَصارَمعهَ؟"َ
 شوَالليَمّزعَلهَقميصهَهيكَ؟
 وبدلَماَأضربهَكف،َزيَالكفَالليَكنتَراحَآكلهَمنَإمي،
 بدلَماَاشوفَالموقفَكيفَبشوفهَدايما،
  أتطلّعَعلىَقميصهَالممزوعَباهتمام،َكنت
 بفضول،َكأنهَفيَسرَعميقَ/َدفينَمتخبّيَوراه.
 
شوفَنشاطَالمنلطقَمنَفترةَقريبة،َصرناَنقدرَنشوفَالمخَبتقنيةَالتصويرَبالرنينَالمغناطيسي،َصرناَنقدرَناسترخواَ!َ
 المختلفةَفيَالدماغَ:
 وحسبَكيفَبنتطلعَعلىَالعالم
  –َشاكلَفيَالقلب،َزيَأبوي.َالأخوَلاعنديَمَ–هناكَمنطقتينَ
 هناكَمنطقتينَمختلفتينَفيَالدماغَهّمهَالليَبينشطواَ:
 
 المخَالأول،َبيتبرمجَمنَخلالَتجاربنا،
 بيشبهَالكمبيوترَفيَطريقةَعملهَ:
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  واحد.َثنائي.َ–أبيضَ/َصفرََ–غلطَ/َأسودََ–صحَ
 امامَمشكلةَمعينة،َبيعطيناَحّلَمحفوظ،َ
  دةَمبّسط،َقاطع،َسريعَوبالعا
 وبنتبنّاهَمنَدونَتفكير.
 أناَبحبَاسّميهَالمخَالأوتوماتيكي.َ
 أّماَالمخَالثانيَفهوَبيحلّلَالمشكلةَالليَبتواجهه،َكلَمّرةَبنظرةَجديدة.
 بيوخدَوقتهَوبيستمتعَ
 وهوَيفترضَويقترحَعددَهائلَمنَالحلول.
 بيعقدَالأشياء،َوبيشوفهاَبميتَمليونَلون.َهذاَالمخَالمبدع.
 انتَعندكَعمىَألوان.َأسودَوأبيض.َإخسَ!
 
 مشَالعالمَهوَالليَبخليناَنعاني،َلكنَكيفَبنتطلعَعليه.
 مثلاَ:َََممرضةَالليلَعندهاَعينينَحلوة.
 لّماَبكونَفيَيومَجريء،َ
 بتطلعَفيَعينيهاَمباشرة
 وهذاَبيزيدنيَج  رأة.
 بشوفهاَبتتبّسمَوبعرفَمنَلونَخدودهاَ
 إنيَفعلاَفيَيومَجريء.
 أّماَفيَالأيامَالمغيمة،َلّماَبحسَالسماَبدهاَتوقعَعلىَراسي
 كأنّهاَسقفَعمَبينهار،
 فيشَإشيَفيَالدنياَبيقدرَيقنعنيَأواسيَنفسيَوأّطلعَفيَعينيها.
 بقدرشَأشيلَعنيّيَعنَالتالولَالمطاولَزيَالدودةَالليَعلىَرقبتهاَ
 والليَطالعَمنهَشعرَزيَالسلك.
 بنصرعَمنَبشاعته.
  تشيله،َبقولَلحالي؟ليشَماَ
 بستسلمَلطوفانَمنَالأفكارَالمدّم  رةَ:
 بكرهَالشعراتَالليَعالتالول.
 البهلوانَالليَفيَراسيَبيطولَليَكلَصورَالذكرياتَالموجودةَفيَعلبةَاسراري
 وبينعفَفيَالهواَسربَمنَالتواليلَالكبيرةَوالصغيرة
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 بتصيرَتلّفَقدامَعينييَالداخلية.
  أكثرَ:بتخربَالأمورَأكثرَوَ
 بتجتاحَخياليَمناخيرَضخمةَمقطعة
 خشومََختياريةَهزيلة
 موتَموتَموت
 شيخوخةَمقرفة
 هايَالمرأةَملعبنة
 وعينيهاَالحلوةَنوافيرَمسممةََ/َََبترشَدمَوسمَّ
 لازمَأرميَحاليَمنَالشباك...
 
 الرجلَبيركض،َبيقاتل،َوبيرتميَعلىَالأرض.
  ،َرجعَوقعَفيَالعصرَالحجري12ـَمنَشدةَاليأس،َمنَبرجهَالعاليَفيَالقرنَال
  اريخ.الليَظهرَلّماَكنّاَلساتناَاسماكَمنَماَقبلَالتَمخ الزواحفوهيكَصرناَفيَسردابَبيتَالمخ.َالليَساكنَفيهَ:َ
 خذواَأماكنكمَ!
هَمعظمَك(لعلمكم،َ)َسلفَالسلفَالسلفَمنَالثديياتَماَكانَعندهمَإلاَهذاَالمخ.َولحدَاليوم،َهوَالمخَالوحيدَالليَبتمتل
 الطيورَوالأسماكَوالزواحف.
 فيَهذاَالطابقَ(منَبيتَالمخ)َ:َالغريزةَالمحضةَهيَالليَشغالةَ!َ
 تخافوشَ!َإحزرواَقديشَعمرهَ؟
  مليونَسنة...َ!ََ 004
 البدائيةَوالبساطةَهمَسرَبقاؤة.
ق)،َالنومَ،َجاف،َالتعّرقَ(العرشغلتةَ:َتلبيةَحاجاتناَالحيويةَالأساسيةَ:َالضغطَالدموي،َالجوع،َالهضم،ََالعطش،َالارت
 الصحيان.َ
 شوَكمانَ؟
 ممرضةَالليلَ؟!
 شكلهَماَبييجيَعلىَبالهاَأبداَإنهَقدرناَالمحتومَهوَإنتاجَالأحفادَ/َالخلفة.
 إنذارَ!َإنذارَ!َاجتاحتَزبونناَأفكارَمتنافرة.
 
 مخَالزواحف...َلمَ(لّمن)َماَبيكونَفيَخطر،َبيندمجَفيَلحظةَالحياةَبكسل،
  نَأّولَماَيتعّرضَللهجوم،َعندهَثلاثَخططَمتتاليةَللرد.ّلك
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 الخطةَالأولىَ:َالفّرَ(ثلثينَالمراجلَ!)
  مريولَالدكتورَ؟َ-
  آه،َمريولَالدكتورَ!َ-
أناَعنَجدَمشَعارفَعنَايشَبتحكي.َمشَلاقيه؟َدورواَعليهَعندَممرضةَالليلَ!َيمكنَهيَبتعرفَوينَمريولََ-
 الدكتور.
  لَالليَعليكَبيشبهَكتيرَمريولَالدكتور.بسَعفواَالمريوَ-
 
 بتيجيَبعدينَالخطةَالثانيةَ:َالهجوم.
 شو،َانجنيتَياَخراَ؟َعمَبتتهمنيَبالسرقةَ؟َتمدشَإيدكَبلاشَأكّسرَنيعك.
 اناَفيشَحداَبيحكيَمعايَهيك..َفاهمَ؟َهاَهاَهاَهاَهَه
  بسَاسمَالدكتورَمكتوبَعلىَالمريولَ!َ-
  شو،َاسمَالـ...َ؟َ-
  اسمَالدكتور.َآه،َ-
  الخطةَالثالثةَ:َماَفيَمخرج،َبيصيرَفيَتوقيفَلأيَردةَالفعل...َبس...َ
  تفسدشَعنيَ!َتفسدشَعنيَ!َتفسدشَعنيَ!َتفسدشَعنيَ!َ-
 بيبداَيْرجف،َيلهتَويعطس.
 الإجهادَبيضعفَالنظامَالمناعيَللجسم.َعشانَهيكَلازمَاكّملَالمحاضرةَ
 والاَبيصيبهَالتهابَرئوي.
 َ
  :َماغ الثانيالدهلأَ
 فيَتسويةَبيتَالمخ
 ساكنَالأخوَالتانيَفيَالعمرَ
  ,َالـَالقشرةَالجيريةَالقديمة sucibmiloelap xetroc.
  مليونَسنة.َآك  لَلحومَنيّة.َغريبَالأطوارَوَخطير،َونشيطَكثيرَبالنسبةَ/َرغمَلعمره.َ 56حيوانَفيَقطيع،َ
  الجبهي...فيَالمقدمة،َتحدثتَعنَوصفَواضحَلقشرةَالفصَالأماميَ
 اناَهون.َسامعني؟
 مخَالزواحفَبيساعدناَنبقىَأحياء.
 بيخلّيَأحشاءناَتتحرك،َبيعطيهاَاجرين،
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 عشانَماَنموتَواحناَنايمينَوننسىَنتنفسَمثلا.َ
  بالميةَماَإلوشَفيَللتعلُّمَ(زيَبعضَالجماعة)،َمتفوقَبالنسيان.َ 002هوَ
 لاَذاكرةَولاَتقدمََولاَحياةَجماعية.
اب،َولادة،َترضيع،َترهوط،َوفاة،َتحلل،َتغذية،َتسميد،َإحتمالَعمرَأقصرَمنَالبرقَكحيوانَمنوي،َإنجأكل،َجماع،َ
 ولادة،َرضاعة،َأكل،َجماع،َولادة،َترضيع،َترهوط،َوفاة،َتحلل....
 بسَلا،َكانَهذاَقبلَالثدييات،َيعني...
 مشَمهمَ!
 أكل،َجماع،َولادة،َترضيع،َترهوط...
  ضدَالكل.َكلَواحدَبحاله،َوالشتوية
يلَسابقَكانَهذاَالدماغَع ق دَاللولوَالقديمَللخليقة..َعفواَللتطور،َلحدَماَاجاَيومَصافيَهيكَحلو...َظهرَمتحولَمنَفص
 بمخَجديد،َالنظامَالجيريَالقديم،َ
 الليَأقدمَجزءَمنهَإسمهَ"الأميغداليا".
 نقطةَقوتهاَ:َالذاكرة.َعشانَنتذكرَ
  حسنَميادينَالصيدوينَالمطاعم...َإيييييييييه،َأ
 وينَالأماكنَالخطرة
 مينَمنَالعائلةَ؟
 مينَعدوَ؟
 مينَأقوىَ؟
 مينَأضعفَ؟
وَالأخوَلا..؟َكانتَصحتهَزيَالحديد..؟َاناَفاشل؟َالأخوَالحقَعليَّ؟َيمكنَهايَهيَمأساةَالإنسان،َإنهَأقدم،َالأخوَلا،َه
ىَلحدَاليوم،َهيَالليَوم،َعندهَمشاكلَفيَالقلب،َالأخوَلا..َبتبقفيَالجنة،َالمانطقَالأوتوماتيكيةَالليَفيَمخناَبتبقىَلحدَالي
 بتتحكمَفيَأفعالنا.َالأخوَلا،َالأخو.
 
 القشرةَالجيريةَالقديمة...َالجزءَالأقدمَفيها...
 أميغداليا،َالآنسةَأ عجوبةَتاعةَالتطور،َزقفولهاَ!َ
 عنَجدَموهبة.
 َ
  رَمصيريَ:ََالقطيع،َالحياةَالجماعية.بفضلَذاكرتها،َقدرتَالآنسةَأميغدالياَتقدمَابتكا
 عشانَعدةَأفرادَيتمكنواَمنَالحياةَمعَبعضَبانسجام،َلازمهمَنظامَاجتماعيَطبعا.
 طيبَكيفَنأسسَنظامَاجتماعيَ؟
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 تحتَالحكمَالجيريَالقديمَللديناصوراتَ:َبنأسسهَبكلَبساطةَباستخدامَالقوة.
 الأقوىَبيضربهاَشلوطَوالأضعفَبيلحسها...َايشَهي؟
 وَهوباَ!َوإّلاَأولَمجتمعَبدائيَبادي.َانطلقناَ!
 
 كانَالفردَالأقوى،َالمسيطر،َطرزان...َبتصحَلهَأحسنَلحمة،
 أحلىَنسوان،
 أحسنَقعدةَقدامَالتلفزيون،َعفوا...َفيَالشجرة.
 بالمقابل،َكانَيحميَالمجموعة.َ
 بتتاوبوا؟!َحافظينَهذاَالكلامَعنَغيب.
  يقىَعلىَالآخر.َسيارةَفخمة.الجار،َمشَهيكَ؟َبيشغّلَالموس
  ته؟حفلةَلوجهَالصبحَولّماَتترجاهَيخففَالصوتَشويةَعشانَتانيَيومَعليكَشغلَكتير،َبيكّشفَعنَعضلا
 
 الحقيقةَإنهَالأميغدالياَلساهاَمنَالتجهيزاتَالأساسيةَالموجودةَفيَجمجمةَحديثة.َ(يعنيَعندنا)
 
 وإذاَسمحتولهاَتسيطر،َ
 بتدمرَكلَثقافتكم،
  تباركمَللغير،كلَاع
 اوَكلَثقتكمَبنفسكم.
 تحتَتأثيرها،َالشخصَاللطيفَبيسيح،
 بيدللَذيلهَبينَإجريهَقدامَواحدَأقوىَمنه.
 "لماَالخوفَبيرتفعَوبيرتفع،َالغرضَبينزلَوبينزل،َعلىَرأيَمخَالزواحف،َ
 وطرزانَبيشع  رَالليَحواليهَانهَمنَصالحهمَينّخواَقدامهَ
  ...وهوَالليَبيخلّفَكلَالأطفال
  »َ"الخوفَصغيرَوالغرضَكبير...
 
رفواَعلّى،َعمريَماَنجحتَبالامتحان.َرّوحتَعالبلد.َبعدَموتةَأخوي،َالاسرائيليينَفّجرواَبيتَأهلي.َبطلواَيقدرواَيص
 صارَتعليمَالطبيبَرفاهية.
 احناَمتفهمينَوضعكَالصعبَتماماَلكنَمهماَكانتَدرجةَتعاطفنا...
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رجعَتظهرَبتلمعَفيَذاكرتيَنفسَالجملةَ:َ"رحَيصيرَدكتورَويخيّطَجراحكم"...َوبتَوهون،َكلَماَبفكرَفيَالموضوع،
 نفسَالصورَ:َوجوهَالشبابَالحادةََقبلَالأوان،َ
  "بسَأناَمعجبَفيكم"،َسمعتَحاليَبقول.َزوريَبيحّجر،َ…َريحةَخوفيَالمخجلة
لمدرسةَعملاء."َيليين."َ"الليَبيروحواَعا"ليشَبدكمَتضربونيَ؟َأناَفيَصفّكم،َأناَمعجبَبطريقةَنضالكمَضدَالاسرائ
 القائد،َأصغرَمنّيَسنّاَوحجما،َوهذاَاشيَ
 ماَبيحرجه،َبيرميَحجرَعلىَآخرَشباكَساغَفيَالمدرسة.َبتضلَفيَالشباكَ
لا،َبدّيََقطعةَإزازَمكسورةَماضية.َبيشيلهاَالولدَوبيلزقهاَفيَوجهي.َحاسسَإنيَبديَأبول.َ"بدّكَتكونَعميلَ؟".َ"لا
لَعالمدرسة".َأخوي،َالليَكانَفيَالمجموعة،َأنقذني.َمعَأنهَمشَهوَالقائد،َمنَيومهَكانَعندهَنوعَمنَالقسوةََأدخ
 معطيتهَسلطة.َ
د،َبترتخيَ"خلّواَأخويَيروحَعالمدرسة.َرحَيصيرَدكتورَويخيطَجراحكم.َإلاَإذاَبدكمَتخيطوهاَبإيدكم."َبيضحكواَالاولا
  لجواَالمدرسة.َكانتَهايَأولَمرةَبيحكيَفيهاَأخويَهيكَكلام.حركاتَالتهديدَتبعتهم.َاناَبجريَ
 
 إذاَبدكم،َفيكمَلليومَتعيشواَحياتكمَبالأسلوبَالديناصوري؛
 تركعَللّيَفوق
 وتضربَشلاليطَالليَتحتَ
 منَدونَماَتنسىَتصليَخمسَمراتَفيَاليوم.
  اَبيرضىَبهيك.ماَحدَبيعنيَأنهَحياتكمَبتكونَمبنيةَعلىَعلاقةَقوةَدائمةَمعَالآخرين.
 ومعَهيك،َهالإشيَمنتشرَكثير،َفيَألعابَالفيديوَمثلا،َبنحّسَحالناَفيَقمةَالحريةَ
 بينماَاحناَمجردَد مىَبيتلاعبواَفيناَأربابَجمعَالمالَوببيعوناَالوهمَإنهَاحناَالأقوى.
 
 الليَاحناَبنسميهَالشيطان،َهوَالأميغدالياَ:َقطعةَلحمَبحجمَاللوزة،َفيَروسنا.
  نَيومهاَلليوم،َطورناَأدواتَللبقاءَأحسنَمنهاَبكثير.بسَم
 معَذلكَالطبيعةَمتعربشةَفيَآنستهاَأعجوبة،َوبتحتفظَفيهاَفيَمتحفَالغرائبَتبعها،َ
 جنبَزوائدَثانيةَمالهاشَحاجة،َزيَاسنانَالعقل،َأوَالزايدة،َأوَبزازَالرجال،َ
  منَالأيام...زيَمرةَختيارةَماَبتحّبَترميَإشيَخوْفَماَتعوزهَفيَيومَ
 
 إّميَمثلا،َ
 لايمكنَتبطلَطبخَفيَطناجرَالألمنيوم،
 معَإنهَقلتلهاَميتَمرة
 إنهَالألمنيومَهوَسّمَللأعصاب
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  -وإنّيَمحتاجَلمخيَومشَحاببَأصيرَمجنونَ
 لدرجةَإنّيَاشتريتَإلهاَطناجرَجديدةَ...َوغالية
 لكنهاَماَبتستخدمهاَإلاَفيَالأعياد
  اتَلتدوبلأنهاَبتحبَتستخدمَالقديم
 مّراتَبتمنالهاَحريقَينّزلَالبيتَسكن
 ويطلعلهاَتأمينَمزّبط.
 بإختصار،َالأميغدالياَبالنسبةَلتاريخَالدماغ
 هيَزيَطناجرَالألمنيومَتعتَإميَبالنسبةَلمستقبلي.َسّمَ!
 قانونَالأقوىَهوَمجردَبقاياَفيَالتطور.
 
  غيرَأيَاعتبارَتانيفيَالوقتَالليَالقويَبيدفشَفيهَفيَاتجاهَمصالحهَفقطَمنَ
 فيَالوقتَالليَالقويَبينتزعَفيهَمنَشاعرَمسلولَنصَدعائيَمخادع
 فيَالوقتَالليَماَبي عيرَفيهَالاتفاقياتَالدوليةَأّيَاهتمام
 فيَالوقتَالليَبيجبرَفيهَبنتَصغيرةَعلىَزواجَاستعباديَعشانَ
 بدلَماَيكونَالهاَالحقَفيَالتعليمَوالتطور
 تنظفَقفاَسيّدها،
  ّطلهَالشبشبَتحتَرجليه،َحتىَييجيَيوم،َوتح
 وحماتهاَوبتضربهاَبتعاملهاَباحتقار،
 منَاليأس،َتكبَعلىَحالهاَكاز،َوتموتَمحروقةَبالنار...
 بدلَماَيمكنَتقدمَللبشريةَدواءَضدَالإيدز،
 أوَحلَجديدَلتحليةَميةَالبحر
 أوَطريقةَلتشجيرَالأراضيَالمتصحرة.
 
  النوعَمنَالفظاعاتفيَكلَمكانَبيتواجدَفيهَهذاَ
 بتسودَقناعةَعفاَعليهاَالزمنَبتفترضَ
 إنّهَالتسلسلَالهرميَهوَالنظامَالاجتماعيَالوحيدَالممكن،
 وإنّهَماَبنقدرَنكونَأقوياءَإلاَإذاَكانَالآخرَضعيف،
 وإنهَمشَممكنَيكونَفيهَإلاَقائدَواحد.
 َ
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 القوةَالبدنيةَمشَإشيَسيءَفيَحدَذاتها.
  لليل،بسَاتطلعَفيَممرضةَا
  ياَفاشل،َ"روحَعَناديَالفيتنس
 اعملَاشيَلنفسك
 رحَت دْبلَبينَهالكراسي
 وكلَماَط  ولتَج  ملكَ
 كّلَماَط  و  لَم  نخارك،َصدقني،
 شويةَعضلاتَمشَرحَيضّروك"
 أناَموافقَعَهالحكي،َبسَعمريَماَلقيتَوقتَعشانَأروح.
 القوةَالبدنيةَمشَإشيَسيءَفيَحدَذاتها.
  ص غرَالعقلَلكنّهاَلماَبترتبطَمع
 معَإيديولوجيةَعنصرية،
 معَالجشعَوالتعصب،َوتصيرَتمثلَالسلطة
 الليَعلىَأساسهاَمبنيةَدولَومجتمعات
 بيصيرَلازمَنتحّرك.
 
 يمكنَهايَهيَمأساةَالإنسان،َ
 إنهَالمنطقةَالأقدمَفيَالدماغ،َالمنطقةَالاوتوماتيكيةَفيَمخنا،َهيَالليَبتتحكمَفيَأفعالناَلحدَاليوم.
 
  طةَالبدائيةَبتستندَعلىَالقوة.السل
 فيشَقوانين،َفيَسلاحَالسلاطين.
 (عبري)َمانيشماَ؟َليانَأتاَنوزياَ؟َياشَليخاَنيشيكَ؟َتوريدَاتَهحولتساَشلخا،َإلخ
 َ
 لماَتكونَمهددةَمنَمجتمعاتَعنيفة،
 ماَبتعيشَالمجتمعاتَال متطورة،
 إلاَإذا،َبدلَالعنف،َ
 استخدمتَذكاءهاَبلاَهوادة.
  لذكاءَكأداةَللبقاء،مبدأَا
 أنجحَمنَمبدأَالقوة.
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 وإلا،َّهلَممكنَتكونَعمليةَالتطورَطورتَهذاَالعضوَونّمتَفيهَذكاءناَالمتفوق؟َالجاجةَ؟
 هلَدماغناَكانَانخلقَوهوَمزّودَبهذاَالذكاءَالعاليَ؟َالبيضةَ؟
  جاجةَبيضةَ......َ–جاجةَبيضةََ–جاجةَبيضةََ–جاجةَبيضةََ–جاجةَبيضةَ
 
تاحَهوَفيَالجنةَقدم،َالبشرية،َتصرفاتناَفيَغيبوبة،َعندهَالمفتاحَزيَأبوهَبيؤمرَضايلَجزءَكاملَناقصَعندهَالمفإنهَالأ
 الأخوَلأ.
  َنيو
 ارجعواَمحالتكمَ!َبتْط ْْ لعواَبعدين.
 امسحواَإجريكمَوادخلواَللطابقَالثانيَمنَبيتَالمخَ:
 الـsucibmiloenَ
  الجيريَالجديد.َ
 
 بعدَآلافَالأجيال،
  ب تَعندَواحدَمنَأجدادناَكمانَمخَجديد.َن 
 !gnib
 04  ».ََعصبونَ«ملياردَخليةَعصبيةَاوَ
 ! gnip 
 لا،َالموضوعَماَصارَهيكَبهاَالسرعةَطبعا.
 بالمحصلة،َمخَمزودَبذاكرةَحيةَأكبرَبكتيرَلتخزينَالتجارب،َ
 علشانَتحبَوتكرهَألافَالأشياءَالمختلفةَ:
  ؛شمسَدافية،َآَ؛َثورةَبركان،َلا
 هواَمنعش،َآ؛َتوقفَتحتَالشتا،َلا؛
 تضرب،َآ؛َتنضرب،َلا؛
 يكونَلكَفرو،َلا؛َتلبسَفرو،َآ؛
 خلفيةَكبيرة،َآ؛َمنخارَكبير،َلا؛
 الثقافةَتابعةَللمخَالجيريَالجديد
 ولّدتَكلَهاللغاتَوهاللهجات
 كلَالقصصَوالأغاني
 هالأكلاتَوالمشروبات
 لكنهاَهالقدَأشعلتَحروبَ:
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  تغذيةَالفروقاتَالليَبينامراتَبنزيدهاَفيَ
 وماَبتلاقيناَإلاَراكبينَترينَالتعصب
 بنقولَ:َ"تطريزَبيتَلحمَأحلىَمنَتطريزَغزةَ"
 أوَ:َ"شوَبيسّويَالرزَفيَالمجدّرةَ؟"
 أوَ:َ"ولاَفيَبعدَكنافةَنابلس"
  »َولاَفيَبعدَالقهوةَالبدوية.َ«أوَ:َ
  اَكانتَبتمثّلَثقافته.وواحدَمنهمَمستعدَيموتَمنَأجلَالبرغلَفيَالمجدّرةَإذ
 
 النظامَالجيريَالجديدَعبارةَعنَتكتلَكبير
 بتحتشدَفيهَ
  مليارَعصبون،َ04
  اتصالَمعَخلاياَثانية،َ 00001وكلَواحدَمنهمَممكنَينّميَلحدَ
 أكترَبميةَمرةَمنَأصدقاءَالمستخدمَالمتوسطَللفيسَبوك.
  ضَعلىَالفيسَبوكَالكلَإسمهَ"صديق"َولوَحتىَعمرهمَماَشافواَبع
 إشيَمتعبَ!
 بسَقبلَملايينَالسنين،َكانتَالصداقةَأكيدَابتكارَجديدَعندَجدودناَالمشعرانية،َ
امنَبصمتَوهذاَالتغييرَبيضلَأهونَمنَمجتمعَالدم،َالمجتمعَالعشائريَاللي،َبغّضَالنظرَعنَالميولَالشخصية،َبيتض
 رغمَجبالَمنَالآمالَالمدم  رة،َالقلوبَالمحطمةَوجرايمَالشرف.
 
  مكنَفيَصباحَمنَهالصباحات،َوي
 طلعَواحدَمنَأجدادناَيصّرخَ:
  -أناَأناَأناَأناَ،َأنت،َأنا،َأنت،َأنت،َأنا...َاحنا.َأنا،َأنت،َأناَأناََ–أناَ
 
 أيوىَ!َأناَبختارَأصدقائي،َعلىَذوقيَطبعا.
 (ينظرَالرجلََإلىَنفسهَفيَالمرآة.)
  ةَفيه.بيعجبنيَفيكَذكاءكَالليَمراتَبّراقَوكلَالناسَمعجب
 بيعجبنيَفيكَإصراركَعلىَمساعدةَالناس،َوإحساسكَالعائلي.
 بيعجبنيَفيكَإنكَماَبتحّبَتضيعَقروشاتك.
 بيعجبنيَفيكَلماَبترّجعَلأبوكَوامكَم  دّخ  راتهمَبعدَماَفقدواَكلَشي.
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 بيعجبنيَفيكَأنكَماَبتْست ْسهلَالأشياء.
 أماَإنكَماَعملتشَإشيَفيَحياتك،َهذاَماَبيعجبني،
  خيّبتَكلَالآمالَ.أنكَ
 بكرهَفيكَإنكَتركتَكلَإشي.
 ماَبتحّملَفيكَإنّكَبتتملصَمنَكلَالمواجهات.
 بكرهَفيكَإنكَالوحيدَالليَماَبيعتبرَأخوكَبطل.َالكلَبيمّجدَفيه...
  واحدَفاشلَ:َعمركَماَدافعتَعنَرأيكَخوفَماَتتهمش.َ resoolبدلَهيك،َبتسمحَلنفسكَتكونَ
  ّورَليَعلىَحدىَثاني.بظنَإنكَمشَصديقي.َبديَاد
 
 (يتوجهَالرجلَإلىَالجمهورَيتلاعبَبالمتفرجينَأوَيجلسَعلىَرجليَأحدهم.)
لوبَالثقيلَمزعجكَ؟َحاسسَإنهَحدىَبتحرشَفيكَ؟َبحقَ!َمعاكسةَالمتفرجينَمنَوضعيَكمتحدثَعلىَالخشبةَبهذاَالأس
 دم،َاشيَماَبيتسّوىَبكلَبساطة.
  مليارَعصبون،َعلىَمجتمعَمبنيَعالقيم.َ 04 ندخل،َبالـَعملتَهايَالحركةَعشانَاصورلكمَكيفَب
 فيَتصرفاتَمقبولةَعامةَوغيرهاَمرفوضةَتماما.
شك،ََبالتاليَإذاَضليتَأعاكسَالآنساتَالليَفيَالقاعةَمنَغيرَماَأخفيَطيشيَبغطاءَمبّر  رَلمصلحةَعليا،َمنَدون
 سيداتيَوسادتي،َحتعاقبوني.َ
  ،َوبلاقيَسببَمقد س،َمعَذلك،َإذاَإناَفصحَوفيشَعنديَذمة
 وقتهاَبقدر،َ"ياَشعبيَالعزيز"،َأزرعَفيكمَالرعبَ(أشيعَالإرهاب)َزيَثورَهايج
 بقدرَأغتالَبنتيَعشانَأرضيَالآلهة،
 بقدرَأوّرطَبلدانَكاملةَبالحربَعشانَمعابديَتدنّست،
 بقدرَأحّطَشعبَكاملَفيَالسجنَواعزلهَعنَبقيةَالعالم
  واحدَ٠٠١بقدرَأفجرَحاليَوأتسببَبموتَ
 الأخو،َلا،َالـَالـ،َالأخو،َالأخو،َلا،َلا،َلا.
 
 لكنَلوَتصرفتَهيك،َبكونَمنحطََعالآخر
 لأنّيَماَبذكرَالشرفَوالإيمانَوالوطنية
 كّلَهذهَالقيمَالجميلة،َإلاَعشانَأقدرَأتصّرفَزيَوحشَمنَغيرَعقاب.
  أخو،َأخو،َأخو.أخو،َأخو،َأخوَالأخوَالأخوَالـَالـَالـَ،َماَننجحكَفيَالامتحان،َ
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كارَعظيمة،َوفرةَمنَالأمثلةَالرائعةَلقياداتَسياسيةَودينيةَاللي،َمعَإنهاَرموزَلثوراتَم  نتشيةَبالحرية،َمليانةَأفَفي
 حكمواَبطغيانَوباستبداد،َوعشانَيحافظواَعلىَكراسيهم،َأبادواَناسَبأعدادَلاَتحصى.
 
  علىَحالك.المفروضَإنّكَتخجلَمنَنفسكَبدلَماَتغرقَفيَالشفقةَ
 فيَناسَحياتهمَأصعبَمنَحياتكَبكثيرَبسَهذاَماَبيمنعهمَيستمرواَفيَالضحكَوالغناء.َارنستيناَهريرا.
انَفيَمدفنَالستَالمكسيكيةَالليَكنتَساكنَعندهاَفيَسراييفو،َكانتَبطلةَفيَالحياة.َكانتَبتستاهلَيكونَالهاَمك
 العظماء.
  تعذيب.َكلَمساء،َكانتَتضبهاَكانَعندهاَاجرَمنَخشب.َفقدتَاجرهاَتحتَال
 فيَسطلَجنبَتختها،َتشكرهاَانهاَحملتهاَطولَالنهار،َوتقولَالهاَتصبحيَعلىَخير.
اَأجواَلّماَكنتَمحبطَمنَأخبارَالبلاد،َكانتَتناولنيَكفَوكاسَوتقولليَ:َ"ماَتحتفلَباحباطكَ!َالمضطه  دينَزيَم
  اَبيروحوا.َإذاَكانوا،َفيماَعداَضرباتَالعصي،َماَخلّو
 لشعوبهمَاشيَمنيح،َبتروحَذكراهمَزيَن ف سَماريجوانا.َأصلاَالحياةَبتنساهم.
 اطلعَعلّيَ!َاجري،َسرقهاَمنّيَفيكتوريانوَهويرتاَ.
 نجح،َوهوَيمعصَالشعب،َيصيرَرئيسَالمكسيك؛َمعَانهَماَكانَيسوىَأكترَمنَصرصورَمدمنَماريجوانا.
ومينَالليَألفهاَالمقالوحيدهَالليَضايلهَعنّهَهيَهايَالأغنيةَالساخرةَقولليَياَبنّي،َمينَلّسهَبيتذّكرهَ؟َالذكرىَا
  َ:المكسيكيين
 َahcaracuc al
 الصرصور.
  يعنيَهو.َ
 (الأغنية)
،َمستنفرة،َوأّولَماَفيَالأعياد،َكانتَتفكَاجرهاَعشانَتفعصَفيهاَكلَالصراصيرَالليَبتقابلهم.َكانتَتقعدَعلىَالكنباية
  كَ!َتقضيَعليه.يمرقَايَفيكتوريانو،َبا
 كانتَهايَطريقتهاَتخلّيَهيورتاَيدفعَثمنَضياعَاجرها.
عصبونَ:َواحدةَللمشيَلقدام،َواحدَللمشيَلورا،َواحدَللثقافة،َواحدَللدفاع،ََ02علىَفكرة،َمخَالصرصورَماَفيهَإلاَ
 العلاقاتَالخارجية،َالعدل...َالحقيقةَماَبيستخدمَ
  حدةَ:َالهروبَالجبانَفيَحالةَالكوارث...َإلاَجزءَبسيطَمنَقدراته.َلاَ!َكمانَوا
  عصبون،َلكنَالنتيجةَمبهرة.َالسيدةَهيريراَكانتَمحتاجةَلكلَنباغتهاَوشطارتهاََ02
 عشانَتصيدلهاَكمَواحد.
 الشخصيات
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 جابر...َقدرَيهربَمّنيَكمانَمرة...
منطقةَالسكنية،َواناَخايفَعلىَحدودَالَالكتابَهالقدَبيشد،َّماَبشعرَبغيابهَإلاَلماَيخّفَالضو،َبعدَشويَبتعتم،َبستنى
رَمخوفيتنيَمطرحَماَبتبداءَالأرضَالبور،َبسَمشَمسترجيَأفوتَفيَالبرية.َخايفَعلىَجابر،َبسَعقاربَوحياياَالبو
 أكتر.َآخيرا،َبييجيَكمَكلبَ;َوالاَهوَمعهم،َبيعرجَشوية.َاصبعَاجرهَنصَمخلوع...
  كانَوكأنهَماَبيتأترَلماَكانتَإمناَتزعل.َماَكانشَيبكي،َوماَأثرشَفيهَإنيَاناَببكي.
ونَفيَالشغلَبعديهاَبمدةَت  َفهمتَإنهَكانَيختفيَكلَيومَفيَالبريةَعلىَأملَيوصلَإسرائيلَويحميَإميَمنَاليهودَلماَتك
 هناك.َعمرهَماَكانَيحكىَعنَمشاعره.
  ّكرَبسَكانَيكفيَإنهَواحدَيقتلَصرصورَقدامهَعشانَيثورَبركانهَلدرجةَإنهَكناَنف
 اّنهَرحَيقتلَالليَعملها.
 
 كلَواحدَفينا،َمنَمصغره،َعندهَميولهَالخاصةَفيه.
 وهيَأساسَشخصيتنا.
 وماَفيهَميولَأسمىَمنَالثانيةَ:
 مشَبالضرورةَيكونَأقلَنبلاَ/َسمّوا
  –منَإنهَيربّيَدّزينةَاولادََ–فيَالجنةََ–إنهَالواحدَيقّضيَعمرهَيسافرَحولَالعالمَ
 
  يَفرقَجذريَبينَماَنقولَ:لكنَإنتبهوا،َف
 بحبَاكونَلطيفَمعَالناس،َأوَ
 عيبَالواحدَيكونَقليلَأدبَمعَالناس
 بحبَألبسَإشيَفاخرَعالآخر،َأو
  حصنَبيطلعونيَبّرهَالبيت.َ 01منَغيرَرموشَمستعارةَولاَ
 هالقدةَممتعَلماَأكونَمعَصحابي،َأو
 لماَبكونَلحالي،َن فسيَأرميَحاليَمنَالشباك
  حلامَالخيالي،َأوبحبَعالمَالأ
 الواقعَبيحبطني
 
  شيكلَمنَسعرها،َوماَكلفنيَإلاَابتسامة،َواناَمهيّص،َأوَ01واووو،َلقيتَغلايةَكهرباَرخيصةَكتيرَوقدرتَأنّزلَ
 وهذاَالليَصارَمعايَ:َ
 أناَغضبانَرحَافقع،َفكرتَإنّيَلقيتَغلايةَبسعرَممتاز،َلكنَتانيَيوم،َشو؟َلقيتَ
  قلتَلازمَأرّجعها،َبسَتذكرتَانّيَرميتَالكرتونة.َأختهاَبنصَالسعر.َفوراَ
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بتيجيَسيارةََ21قلتَلحاليَبديَأروحَألاقيها،َبسَاييييف،َيلعن...َاناَالصبحَطلّعتَالزبالةَ/َزبالتي،َوحواليَالساعةَ
 الزبالة...َ
ّكرتَانهَاناَكيفَفَمشَمعقولَ!َبنّطَجواَتاكسي،َمشَمهمَقديشَبياخذ،َلازمَأنقذَكرامتيَ!َشفيرَالتاكسيَبتحرك...
  .َبقولَلحاليَالتاكسيَاسرعَمنَالمشيَ؟َبيوقف،َبيمشي،َبيوقف،َبيمشي،َبيوقفَعلىَطولَشارعَر  كب.َقاعدَبشّرَعرق
 اذاَوصلتَمتأخر،َمشَبسَمشَرحَاقدرَارّجعَالغلاّيةَالزفتَبسَكمانَلازمَ
 ادفعَأجرةَالتاكسيَ(عالفاضي).َعمَبتصيرَالحياة/حياتيَجحيم.َ
محاولة،ََراَبندخلَشارعنا،َبشوفَشاحنَالزبالةَعلىَبابنا.َوقدامنا،َرعوةَغنمَبتقطعَالشارع.َمنَاليأس،َوكآخرلماَأخي
انهَدّمرَحياتي.ََبنّطَمنَالتاكسي،َالش فيرَبيصّرخَورايَوبيسرع،َبيرعبَالغنمات،َفجأةَبصحصح،َب صّرخَفيهَوبقوله
  لزبالةَتبعتي.عمريَماَرحَانسىَصوتَخلاطَالزبالةَوهوَيفرمَكياسَا
 بكرهَينضحكَعلّيَمنَالت جارَوبكرهَارميَفلوسيَمنَالشباك.
 
ص،َرغمَإنهَمشَصارحونيَ:ََانتوَفرحانينَبغلايتكمَالجديدةَ؟َآهَ؟َوألذَّتعملواَفيهاَالشايَلماَتكونواَشريينهاَبسعرَرخي
عَالمتعةَانحّطتَفيَالشايَبالنعنشيكلَمنَالمربحَصارتَقطرةَنكهةَمعطرةَمنََ01الأرخصَ؟َودمعةَالتاجرَالليَخسرَ
  لشوربة.؟َماَدامَهيك،َمبروكَ:َهيكَبتكونواَنفسكم.َاستمتاعكمَبالتوفيرَهوَجزءَمنَشخصيتكمَزيَماَالملحَجزءَمنَا
 رغمَنكساتَالنصيبَ/َخيباتَالأمل،َالمآسيَالشخصية،َالفشل،َماَبيفوتكمَتعاودواَتقومواَوتستمروا،َ
  ضوعَالراتبَفيَأولَالقائمة.معايَحقَ؟َماَبتحّطواَموَ-وَ
 بتشتغلواَساعاتَإضافيةَهونَوهونَمنَغيرَمقابل،َولاَلأَ؟
 لأنكمَبتحبواَالليَبتعملوه،
 والليَبتحبوهَبتحّسوهَسهلَعليكم.
 
  ومنَفترةَصرناَنقدرَنصورهَفيَالمخَ:ََ–احناَبنعرفَ
 فيَعالمَ(فيهَفرقَكبير)َبينَوطنيةَسليمةَبتقولَ:َ"بحبَشعبي"َ
  صبَمتحجرَبيقولَ:َ"بكرهَكلَالأجانب".وبينَتع
 الأخوَالأخو،َمشَالعالمَالليَبيخليناَنعانيَلكنَكيفَبنتطلعَعليه...
 
 اميَكانَعندهاَعينينَبتجّنن.َفيَاليومَالليَماَرّوح تَفيهَمنَالشغل،َاضطريناَ
زمَنسألَكناَحاّسينَإّنهَمشَلاَنقّضيَكمَيومَعندَعميَحسينَومرةَعميَنسرينَ/َكانَالصمتَبيخيّمَعلىَالـَ/َبيعديناَ/
  ادثَ/َلحدَماَشفناهاَوعلىَراسهاَضّمادةَكبيرةَ/َولاَعمرهَإشيَاقنعَجابرَأنهَالليَكّلفَإّميَعينهاَالشمالَمجّردَحَ---شوَ
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َتشَلابسهطبعاَماَكانَفيَتكييفَ/َايَواحدَمّرَفيَهيكَمصنعَفيَالصيفَ/َوالروايحَالحادّةَالليَالواحدَبيشمهاَ/َماَكان
حوامضََنظاراتَالحمايةَ/َمفهومةَبهيكَحرارةَعاليةَوبشرتهاَالحساسةَماَاتجرأتَتغيبَاكمَيومَ/َماَلبستهاشَ/َطرطشة
 /َ
 ماَلبستشَالحمايةَمفهومةَبهالحرَومعَبشرتهاَالحساسةَ/َماَطلعلهاشَتعويضَلأنهاَمشَمواطنةَإسرائيليةَ/
ألتيَنفسكَقادرَيتنفسَمنَشدةَالتعصيبَ/َالكووتشوكَعمر  كَماَسَيتصنعوهَفيَهذاَالـَ/َأخويَكانَياَدوبَ---شوَالليَ
  -شوَبيعملواَمنهَ/َبتفكريَحالكَبتشتغليَفيَإنتاجَعجالَفرشاتَواقياتَ/َانتَعارفةَإذاَ
ماَأنهَالفسفورَمخلوطَ(يتذكر)َ"َبالعادةَالشخصَالليَبيتعرضَللفسفورَبيحاولَيطفيَالأجزاءَالمشتعلةَبالضربَعليها.َوب
  "َة.تينَمّطاطي،َبيلزقَالمطاطَالسميكَفيَالإيدَالليَماَكانتَمولعةَوهيكَبتنتشرَالنارَفيَأماكنَثانيبجيلا
  علىَدمارناَ/َجابرَكانَنفسهَيصدقَالأسوأََ/َ---إنتَمشَعارفةَإنكَبالأحرىَ
 وكأنهَهوَكمانَراحتَعينهَفيَهالمصيبة.
 
ايةَعشانَتبنواَوَصغارَ؟َكنتواَأذكياءَوجريئينَبماَفيهَالكفهلَكانَعندكمَالفرصةَتتعرفواَعلىَميولكمَالشخصيةَوانت
 حياتكمَعليهاَ؟َتهانينا.َأكيدَماَفاتكمَالنجاح.
 
عنَجدَ؟َوينهَنجاحكَ؟َوينَراحتَأطروحاتكَ؟َانتَمشيتَوراَميولك،َدرستَالطبَزيَماَطولَعمركَكنتَحابب.َ
فيَعينينََأنتَالبواب،َأنتَماَبتتجرأَحتىَتتطلعمنَالمفروضَتكونَالطبيبَالمسؤول.َلكنكَمشَالطبيبَالمسؤول،َ
 ممرضةَالليلَوبتفضلَتشبعَحالكَبالنظرَللتالولَالّليَعلىَرقبتهاَ
شَإذاَوقعواَعشانَتقنعَحالكَانهَحبهاَمشَأكترَإشيَمغريَفيَالعالم.َوينَعّلاقةَمفاتيحكَ؟َاعترفَ!َبتعرفش.َبتعرف
  سمَالحالاتَالصعبة.منكَفيَالحمامَوانتَبتشخَولاَانكَنسيتهمَفيَق
 
 اسكتَ!
 انتَعمَتعملَكلَهالمحاضرةَبالمريولَالليَسرقتهَمنَالطبيبَالمسؤول.َبدكَتبيّنَحالكَأهمَمماَانت.
 
 هايَمشَرحَابلعها.
 
 لوَشنقتَحالكَفيَهالسقف،
 ماَرحَتكونَإلاَمنتحرَعادي.
 ولاَيمكنَتقارنَحالكَبأخوك،َالبطل.
 
  ا.َوماَحداَرحَيكونَأصعبَمنيَعلىَنفسيَفيَالمحاكمة.ماَحداَبيطلعلهَيحكمَعلّيَإلاَأن
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 لكنَأناَأنت.
 
 لكنَماَبديَإياكَتكونَأنا.َتعالوا،َبديَأوريكمَالعلّيةَاللّيَفيَبيتَالمخ.
 
  تبعَامتحانك.َ–َمسكونةَ–سنة،َبتعيدَفيَالنّصََ02صارَلكََ–َالعّليةَ-مينَأنتَعشانَتختارَمينَتكونَ؟َ
 كلمةَكلمة.
  لةَ!والأمورَداح
 لكنَبعدين،َنفسَالحجرَالليَبتتعثرَفيهَكلَمرةَ!
 أولَماَبتوصلَالعلّية،َبتقفّل،َزيَماَصارَفيَامتحانك.َ
 بتشوفَالحيطةَالبيضاء.
 وعلىَالحيطة،َكلمةَباللونَالأسودَ:"فاشل"َ!
 
 العليةَمسكونةَمنَق ب لَالمسّمى...َالمسّمى،َالمسّمى،َالمسّمى،َالمسّمى،َالمسّمى...
 
  يلةَيترجعَلبحثكَالبائسوكلَل
 عنَأحسنَمكانَتحّطَفيهَالكرسي...
 
  فيَعمليةَانتحاريةَفيَنتانيا.َ–العلّيةَمسكونةََ–ضحيةََ81
  وبستنىَدوري،َ–المسّمىََق ب لمنَََ–أناَقاعدَفيَالممرَ
  َ–المسّمىََق ب لالعلّيةَمسكونةَمنََ–براجعَالعرضَالليَبدّيَاعملهَفيَذهنيَ
  اَواثق،َلقيتَتعابيرَمجازيةَحلوةَ:جهزتَنفسيَمنيح،َأن
  -العلّيةَمسكونةََ-مخَالإنسان،َعمارةَمسكونةَبناسَمختلفينَتماماَ
لجلزونَفيَمنََالجلزون،َمخيّمَاَ–الم  سّمىََق ب لمنََ–فجأةَبسمعَالخبرَفيَالراديوَ:َعمليةَانتحاريةَفيَنتانيا.َوالمنفّذَ
 الأراضيَالفلسطينية.
 
 
  يتَجابرَعلىَإنّهَأخويَالصغير،َهلأَكلَالناسَبتحبّهَعلىَإنّهَبطل.َومشَقادرَافرح.متتَفيَظلَالشهيد.َحبَّ
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انَممكنَأعملهَجنازتهَكانتَعرس.َأناَاختفيت.َدراستي،َأمنيتيَإنيَأساعدَالغيرَهالقدَصارتَتافهة.َالشيءَالوحيدَالليَك
يَعنَجد)َمختفي.َ(انا)َظلَفأقولَهذاَالكلام.َأناَ(إنيَأعملَزيّه.َبسَبآمنشَإنهَهذهَالعملياتَمجديةَوبقدرشَأحكيهاَ/َ
 ظلّه.
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Dans l'ombre du martyr 
Version française de Paula Fünfeck & François Abou Salem avec quelques reprises, le 
minimum, pour ne pas changer le texte original mais pour ne pas le laisser avec des fautes de 
base.  
Avec l’aimable autorisation d’Amer Khalil 
 
Quand j’étais petit, je devais surveiller mon petit frère quand notre mère était au travail. 
A l’époque, mon père était en prison. 
C’était loin de notre camp de réfugiés pour aller en Israël.  
La plupart du temps, elle s’absentait toute la journée, après avoir cherché tous les matins au 
moins pendant dix minutes ses chaussures. 
« C’est le diable de Jalazone », disait-elle en cherchant partout dans la maison. 
A l’époque, j’ai découvert que c’était Jaber qui cachait ses chaussures tous les matins pour 
l’empêcher de partir. Je ne l’ai jamais dénoncé même si je croyais au début qu’il faisait ça 
pour l’embêter. 
 
Sarajevo, Université Internationale, 1995. Nidal Abd el Latif défend sa thèse sur la 
phylogenèse du cerveau humain. 
 
Entrez ! Prenez vos places ! Vous êtes la bienvenue. 
Considérez ma présentation comme une invitation au voyage. 
Je vaporise un peu de cette substance magique, n’ayez pas peur, ça ne tâche pas, 
Et son effet ne dure qu’une heure, 
Elle nous rapetisse pour que nous puissions pénétrer dans une petite maison à plusieurs 
étages, 
Le cerveau humain. 
Venez ! Prenez vos places ! Détendez-vous ! 
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Familiarisez-vous avec l’idée que ce que vous voyez et ressentez est toujours une 
interprétation de la réalité. 
Mon âme est dans le coma. 
Aujourd’hui, je voudrais vous exposer que ce n’est pas le monde qui nous fait souffrir mais la 
façon dont nous le regardons - 
Mon âme est dans le coma. 
Et plus précisément, avec lequel de nos cerveaux nous le regardons. 
Parce que nous avons plusieurs cerveaux. Un là, un là, un autre là... 
Non non non non non non, tous dans la tête ! On dit aujourd’hui qu’il y en a un dans 
l’estomac. 
Aristote, tout génie qu’il soit, était persuadé que nous pensions avec le cœur et que le cerveau 
était une espèce de radiateur (comme ceux des voitures) refroidissant le sang que nos 
émotions faisaient bouillir... 
Prenez vos places ! J’espère que vous prendrez du plaisir. 
 
Mon frère et moi nous devions aller à l’école ensemble, 
mais il réussissait souvent à m’échapper et il me revenait à l’état (complètement) sauvage. 
La plupart du temps, j’étais hors de moi, parce que j’allais prendre des claques. 
Mais certains jours, j’étais plein de tendresse : 
« Qu’est-ce qu’ ; il a bien pu vivre ? » je me demandais. 
D’où venaient les déchirures de sa chemise ?) 
Et au lieu de le gifler, comme ma mère allaient me gifler, 
Au lieu de ne voir que le côté connu (à satiété) de la situation, 
Je regardais sa chemise déchirée avec intérêt avec curiosité, comme si se trouvait caché 
derrière un profond secret. 
 
Détendez-vous !   
Depuis peu, nous pouvons voir dans le cerveau ; 
L’IRM, l’imagerie par résonance magnétique, nous permet de voir de l’activité des différentes 
régions cérébrales,  
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Selon la manière dont nous abordons le monde, deux territoires – J’ai des problèmes 
cardiaques, comme mon père. Le frère, non - 
Deux territoires différents du cerveau s’activent : le premier est programmé par nos 
expériences, 
Il fonctionne un peu comme un ordinateur : 
Juste - faux. Bien - Mal. Noir - Blanc. Zéro - Un. Binaire. 
Face à un problème donné, il nous donne une solution apprise, tranchée, rapide, mais souvent 
simpliste, que nous avons tendance à adopter sans réfléchir. 
Je l’appellerai le cerveau automatique. 
Le second analyse les problèmes rencontrés 
Avec des yeux toujours neufs. 
Il prend son temps et un malin plaisir à envisager et proposer une quantité de solutions. 
Il complexifie, voit les choses en cent millions de couleurs. 
C’est le cerveau créatif. 
Toi tu es aveugle des couleurs. Noir et Blanc. 
Pas le monde qui nous fait souffrir mais la façon dont la façon dont nous le regardons. 
 
Un exemple : 
L’infirmière de nuit a de beaux yeux. 
Quand je suis dans un jour audacieux 
Je les regarde en plein dans le mille. 
Ça me donne encore plus d’audace. 
Je la vois sourire et j’apprends de la couleur de ses joues que je suis vraiment dans un jour 
audacieux. 
Les jours sombres, quand le ciel semble me tomber sur la tête comme un plafond qui 
s’effondre, rien au monde ne peut me convaincre de me réconforter en jetant un regard dans 
ses yeux. 
Mon regard va aussitôt se fixer sur la verrue allongée en forme de ver de terre qu’elle a sur le 
cou et de laquelle pousse des poils drus.  
Je m’enrage de leur laideur. 
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Pourquoi elle ne se la fait pas enlever, je me dis 
Je m’abandonne à un déluge de pensées destructrices : 
Je hais les poils de la verrue. 
Le jongleur dans ma tête sort toutes les images de souvenirs de ma boîte à photos secrète et 
fait tourbillonner un essaim de grosses et petites verrues devant mes yeux intérieurs. 
Ça devient de pire en pire : 
D’énormes nez déchiquetés m’envahissent l’esprit,  
Des blairs grotesques de vieillards 
Mort mort mort 
Vieillesse répugnante 
Cette femme est une garce 
Ses beaux yeux, des fontaines empoisonnées... 
Il faut que je me jette par la fenêtre. 
 
L’homme court, il se bat et se jette à terre. 
De désespoir, du haut de son 21ème siècle, il retombe à l'âge de pierre. 
Et nous voilà dans le souterrain de la maison du cerveau.  
Son habitant : le cerveau reptilien qui est apparu quand nous étions encore des cœlacanthes. 
Prenez vos places ! 
Les ancêtres des ancêtres des ancêtres... des mammifères n’avaient que ce cerveau-là. C’est 
toujours l’unique cerveau de la plupart des oiseaux, des poissons et des reptiles.  
A cet étage, du pur instinct est au travail ! 
N’ayez pas peur ! Devinez son âge ! 
400 millions d'années...! 
Son côté primitif, simple est le secret de sa survie. 
Son boulot : nos besoins de base vitaux, qui sont 
L’homéostasie, la tension artérielle, la faim, la digestion, la soif, grelotter, transpirer, dormir, 
veiller... 
Quoi d’autre ? 
L’infirmière de nuit ! 
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Il semble qu’il ne lui vienne jamais à l’esprit que notre destin ultime est de produire des 
descendants. (Il fixe attentivement un point du plafond, monte sur une chaise.) 
Alarme ! Alarme ! Le client est envahi par des pensées incohérentes. 
 
S’abandonnant nonchalamment dans l’instant quand il n’y a pas de danger, 
Il a trois schémas de réactions consécutifs dès qu’il est attaqué. 
Premier mode : la fuite. 
- la blouse du docteur ? 
- oui, la blouse du docteur ! 
- je sais vraiment pas de quoi tu parles. Il la trouve pas ? Cherchez chez l’infirmière de nuit ! 
Elle sait peut-être où elle est la blouse du docteur. 
- mais la blouse que tu portes ressemble vraiment à celle du docteur. 
Suit le deuxième mode : la lutte. 
- Non mais ça va pas la tête, tas de merde ! Tu es en train de me dire que je suis un voleur !? 
Pas touche, ou je te pète la gueule. Personne me cause comme ça, à moi. Hein ? hein ? hein ? 
- Mais sur la blouse, il y a le nom du docteur ! 
- Quoi, le nom ? 
- Oui le nom du docteur. 
Troisième mode : pas d’issue donc inhibition de l’action. 
- Me dénonce pas ! Me dénonce pas ! Me dénonce pas ! 
Il se met à trembler, il halète et il éternue. 
Le stress affaiblit les défenses immunitaires de l’organisme. Je devrais donc continuer la 
présentation sinon il attraperait une pneumonie.  
 
Maintenant le deuxième cerveau : à l’entresol, habite  
Le deuxième en âge / le deuxième venu. 
Dans la maison du cerveau. 
Cortex Paleolimbicus : 
65 millions d’années. Animal de troupeaux (suiveur). Mangeur de viande crue. Energumène 
dangereux et très actif pour son âge - 
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Dans votre introduction, vous avez annoncé une description explicite du cortex prefrontalis... 
Je suis là. Tu m’entends ? 
Le reptilien nous aide à survivre, 
il donne des jambes à nos organes,  
pour que nous ne mourrions pas pendant notre sommeil en oubliant de respirer par exemple 
Il est à 200% résistant à l’apprentissage parce que complètement « oubliant ».  
Pas de mémoire, pas de progrès, pas de société. 
Bouffer, copuler, donner naissance, nourrir, se ramollir, expirer, se désagréger, nourrir, 
fertiliser, éventuellement carrière éclaire en tant que spermatozoïde, procréer, naître, être 
nourri, bouffer, copuler, donner naissance... 
Ça c’était les mammifères... (il essaie de se souvenir)  
Peu importe ! 
Bouffer, copuler, donner naissance, nourrir, se ramollir... 
Chacun pour soi et l’hiver contre tous. 
C’était le collier de perle rustique de la création... pardon, de l’évolution, jusqu’à ce qu’un 
beau jour, un mutant d’une espèce apparaisse avec un nouveau cerveau,  
Le système paléolimbique, dont la partie la plus ancienne était l’amygdale 
Sa grande force était : la mémoire. Pour se souvenir 
Des restaurants... euh, des meilleurs terrains de chasse... 
Des lieux dangereux 
Qui fait partie de la famille ? 
Qui est un ennemi ? 
Qui est plus fort ? 
Qui est plus faible ? 
Le frère, non. il avait une santé de lion...  Je suis un nul ? Le frère, c’est ma faute ?  C’est 
peut-être ça le drame de l’homme, que la plus ancienne, le frère, non, il est au paradis, les 
régions automatiques de notre cerveau, restent jusqu’à aujourd'hui, il a des problèmes 
cardiaques, le frère, non… restent jusqu’à aujourd'hui, celle qui commande nos actes... Le 
frère non, etc... 
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Le cerveau paleolimbicus... sa partie la plus ancienne... 
Amygdalia, Miss Merveille de l’évolution. On l’applaudit ! 
Un vrai talent. 
Grâce à sa mémoire, Miss Amygdalia réussit à introduire une innovation décisive : le 
troupeau, la vie en communauté. 
Afin que plusieurs individus puissent vivre ensemble harmonieusement, 
Il leur faut un ordre social, bien sûr.  
Comment allons-nous créer un ordre social ?  
Sous le règne paléolimbique des dinosaures : tout simplement avec la force. 
Le plus fort botte le cul et le plus faible lèche le cul.  
Et hop ! (première) société primitive en place. C’est parti ! 
 
L’individu dominant, Tarzan... obtenait la meilleure viande,  
Les femmes les plus sexy,  
La place la plus confortable devant la télé, pardon... sur l’arbre.  
En échange il protégeait le groupe.  
Vous baillez ? Vous connaissez ça par cœur.  
Le voisin, pas vrai ? Musique à fond la caisse. Grosse bagnole.  
La fête jusqu’au petit matin et si vous suppliez  
D’avoir un peu de silence parce que vous avez une dure journée au boulot demain,  
Il vous montre le poing ?  
De fait l’amygdale, fait encore partie des équipements en série sous un crâne postmoderne. 
Et si vous lui permettez de prendre le dessus,  
Elle détruit toute votre culture, 
Toute la considération que vous avez pour l’autre, 
Ou toute votre confiance en vous. 
Sous son influence, quelqu’un de « gentil » se liquéfie, 
Il a la queue entre les jambes face à un plus fort que lui. 
Le peur monte et monte et le pénis tombe et tombe, comme dirait le reptilien. 
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Et le Tarzan fait sentir à ceux qui l’entourent qu’ils ont intérêt à s’écraser devant lui et c'est 
lui qui fait tous les bébés... 
La peur est petite et le pénis est grand... 
   
Je n’ai jamais réussi l'examen. Je suis rentré au pays. Après la mort de mon frère, les 
Israéliens ont fait sauter la maison de mes parents. Ils ne peuvent plus se payer le luxe de 
former un médecin.  
Nous comprenons bien votre situation difficile mais quelque soit notre degré de sympathie... 
Et là, à chaque fois que j’y repense, cette même phrase me revient en mémoire : «  Il va 
devenir médecin et il recoudra vos blessures »... Et les mêmes images de l’Intifada 
réapparaissent : les visages précocement durs des jeunes, l’odeur honteuse de ma peur... 
« Mais je vous admire », je m’entends dire. Ma gorge se serre, « pourquoi voulez-vous me 
frapper? Je suis de votre côté, j’admire comment vous vous battez contre les Israéliens. » 
« Ceux qui vont à l’école sont des collaborateurs. » Le chef, plus jeune et plus petit que moi, 
ce qui ne l’embarrasse pas, jette une pierre sur la dernière vitre encore entière de l’école. Un 
morceau de verre saillant demeure dans le cadre de la fenêtre. Le garçon l’arrache et me le 
colle sous le nez. J’ai besoin de pisser. « Tu veux être un collabo ? » « Non, non, je veux 
entrer dans l’école. » Mon frère, qui était dans le groupe, me sauva. Bien que n’étant pas le 
chef, il avait déjà à l’époque quelque chose d’implacable qui lui donnait de l’autorité. 
« Laissez mon frère aller à l’école. Il va devenir médecin et il recoudra vos blessures. A moins 
que vous ne vouliez le faire vous-mêmes. » Les jeunes rient, leurs gestes de menace se 
relâchent. Je me précipite dans l’école. C’était la première fois que mon frère disait une chose 
pareille. 
 
Si vous le voulez, vous pouvez encore aujourd’hui vivre votre vie suivant le style dinosaurien 
: 
Faire des courbettes à ceux du haut  
Et donner des coups de pied à ceux du bas, 
Sans oublier de prier 5 fois par jour. 
Ça veut dire que votre existence est dans un rapport de force constant avec les autres. 
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Ce qu’on appelle le diable, c’est l’amygdale : un bout de viande la taille d’une amande, dans 
nos têtes. 
Nous avons depuis, développé des outils de survie bien meilleurs. 
Cependant la nature se s’accroche à sa Demoiselle Merveille, la conserve dans sa galerie à 
curiosités, aux côtés d’autres redondances inutiles, comme les dents de sagesse, ou 
l’appendice, ou les tétons masculins, comme une vieille dame qui ne saurait rien jeter, par 
crainte d’en avoir un jour besoin... 
   
Ma mère par exemple,  
Elle ne peut s’empêcher de continuer  
À faire la cuisine dans ses casseroles en aluminium,  
Alors que je lui ai dit 100 fois  
Que l’aluminium est un poison pour les nerfs  
Que j’ai besoin de mon cerveau et que je n’ai pas envie de devenir fou -  
Je lui ai même achetés des nouvelles casseroles... chères...  
Mais elle ne s’en sert que les jours de fête  
Parce qu’elle veut user les vieilles jusqu’à la « corne », comme elle dit.  
Parfois je lui souhaite un incendie dévastateur  
Et qu’elle touche une bonne petite somme de l’assurance ?  
Pour résumer, l’amygdale (limbique) est dans l’histoire du cerveau  
Ce que les casseroles en aluminium de ma mère sont à mon futur.  
 
La loi du plus fort est un résidu...  
Là où le plus fort ne fait que pousser dans le sens de son intérêt sans autre considération,  
Là où il extorque au poète tuberculeux un texte de propagande mystificateur,   
Là où il ne tient pas compte des conventions internationales, 
Là où il force des petites filles à des mariages asservissants pour  
Qu’au lieu d’avoir le droit d’apprendre et de se développer,  
Elles nettoient les derrières de leurs maîtres,  
Et leur posent les pantoufles sous les pieds, jusqu’à ce que,  
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Traitées avec mépris et battus par leurs belles mères,  
Désespérées, elles s’arrosent un jour d’essence, et se donnent la mort par le feu... 
Au lieu de peut-être offrir à l’humanité, un médicament contre le SIDA, 
Une nouvelle solution pour dessaler l’eau de mer,  
Une méthode pour reconquérir des terres désertifiées. 
Partout où l’on trouve ce genre d’horreurs règne  
Une conviction obsolète qui estime que  
La hiérarchie est le seul ordre social possible,  
Qu’on ne peut être fort que si l’autre est faible, 
Qu’il ne peut y avoir qu’un seul chef. 
 
La force physique n’est pas une mauvaise chose en soi. 
Dès que je regarde l’infirmière de nuit 
« Va au club de fitness espèce de nul, 
Fais quelque chose pour toi-même 
Tu vas te ratatiner au milieu de toutes ces chaises, 
Et plus tes phrases sont longues 
Et plus ton nez s’allonge, crois-moi, 
Un peu de muscles te feraient du bien. » 
Je suis bien d’accord, mais je ne trouve jamais le temps d’y aller. 
La force physique n’est pas une mauvaise chose en soi. 
Mais quand elle s’associe à l’étroitesse d’esprit,  
À une idéologie raciste, 
À l’avidité et l’intolérance, qu’elle représente le pouvoir  
Sur lequel les états et les sociétés sont fondées,  
Alors il faut passer à l’action. 
C’est peut-être ça le drame de l’homme, que la région du cerveau la plus ancienne... la 
région automatique de notre cerveau, reste jusqu’à aujourd’hui, celle qui commande nos 
actes. 
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Le pouvoir primitif repose sur la force. 
Pas de loi, mais les armes du roi. 
(en hébreu) Ça va ? Où allez-vous ? Vous portez une arme ? Enlevez votre chemise ! 
Menacées par des sociétés violentes,  
Les sociétés développées ne survivent, que si,  
Le principe de l’intelligence en tant qu’outil de survie,  
Est supérieur au principe de la violence.  
Sinon, est-ce que l’évolution aurait développé cet organe  
Où se trouvent nos intelligences supérieures ? Poule ? 
Est-ce que notre cerveau aurait été créé avec ces intelligences supérieures ? Œuf ? 
Poule oeuf-Pouleoeuf-Pouleoeuf-Pouleoeuf-Pouleoeuf-Pouleoeuf-Pouleoeuf...... 
 
Que la plus ancienne, l’humanité, nos actes dans le coma il a la clé comme son père il 
commande il reste toute une partie manquante il a la clé est au paradis le frère non. 
 
Reprenez vos places ! Vous sortirez plus tard. 
Essuyez-vous les pieds et entrez au bel-étage de la maison du cerveau :  
Le néolimbique. 
 
Après des milliers de générations, 
Il poussa à l’un de nos ancêtres encore un nouveau cerveau. BING! 
40 milliards de neurones. Ping ! Non, ça n’a pas été aussi vite que ça, bien sûr.  
Donc, un cerveau avec infiniment plus de mémoire vive pour stocker des expériences,  
Pour aimer et détester des milliers de choses différentes : 
Soleil chaud, oui ; éruption volcanique, non ;  
Air frais, oui ; être sous la pluie, non ;  
Frapper, oui ; être frappé, non ; 
Avoir une fourrure, non ; porter une fourrure, oui ;  
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Gros derrière oui ; gros nez, non. 
 
(chanté) La culture est néolimbique. 
Elle a donné naissance à tant de langues et de dialectes  
A tant d’histoires et de chansons 
A tant de mets et de boissons 
Mais elle a aussi déclenché tant de guerres : 
On va un pas trop loin dans l’entretien de nos différences 
Et oups, on s’embarque sur le train du chauvinisme 
On dit : « la broderie de Bethléem est plus belle que celle de Gaza » 
ou: « la knafé, c’est seulement Naplouse. » 
Ou : « le riz n’a rien à faire dans la mjaddara » 
L’un ou l’autre est prêt à mourir pour le blé dans la mjaddara 
Si ça représente sa culture. 
 
Le système néolimbique est un grand conglomérat  
Où s’entassent 40 milliards de neurones, 
Et chacun de ces neurones peut entretenir jusqu’à 10 000 contacts avec d’autres neurones,  
Cent fois plus que n’a d’amis l’utilisateur moyen de Facebook. 
Sur Facebook tout le monde s’appelle « amis » même s’ils ne se sont jamais vus. 
C’est usant ! 
 
Mais il y a des millions d’années, l’amitié a dû être la grande nouveauté chez nos grands-
pères poilus, un changement bienvenu par rapport à la communauté de chair et de sang qu’est 
le clan familial qui, 
Indépendamment des sympathies personnelles, se serrent les coudes en silence par-delà des 
montagnes d’espoirs anéantis, de cœurs brisés et de crimes d’honneur. 
 
Et peut-être qu’un beau matin,  
Un de nos ancêtres s’écria :  
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MOI - moi moi moi moi, toi, moi, toi, moi... Toi, moi, nous. Toi moi, moi moi - 
 
Ouais ! Je choisis mes amis, d’après mes goûts bien sûr.  
(l’homme se regarde dans un miroir.) 
J’aime ton intelligence qui est parfois brillante et que tout le monde admire. 
J’aime ton désir d’aider les autres, ton sens de la famille. 
J’aime que tu n’aimes pas gaspiller de l’argent. 
J’aime que tu rendes à tes parents leurs économies 
Maintenant qu’il ne leur reste plus rien. 
J’aime que tu ne prennes rien à la légère. 
Que tu n’aies rien fait de ta vie, ça je n’aime pas, 
Que tu aies déçu tous les espoirs. 
Je hais le fait que tu aies tout abandonné. 
Je ne supporte pas que tu évites tous les conflits. 
Je hais que tu sois le seul  
À ne pas considérer ton frère comme un héros. Tout le monde le vénère... 
Au lieu de ça, tu te permets le luxe d'être un perdant : tu ne n’assumes jamais tes opinions par 
peur d’être marginalisé ou exclu. 
Je pense que tu n’es pas mon ami. Je vais me chercher quelqu’un d'autre. 
(L’homme va dans le public et tripote une spectatrice ou s’assied sur ses genoux.) 
 
(À la spectatrice) Ça vous dérange ? Vous vous sentez harcelés ? Avec raison. Draguer des 
spectateurs du haut de ma position de tribun de cette façon lourdingue, ça ne se fait tout 
simplement pas. 
Je l’ai fait afin d’illustrer comment nous entrons, avec ces 40 milliards de neurones, dans une 
société de valeurs. 
Certains comportements sont communément appréciés et d’autres strictement rejetés. 
Donc, si je continue à abuser des demoiselles dans la salle, sans entourer mes indiscrétions 
d’un voile justificatif d'’intérêt supérieur, je serai, sans aucun doute, Mesdames et Messieurs, 
puni par vous.  
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Cependant, si je suis assez malin et sans scrupules pour trouver une raison sacrée, 
Je peux alors, « ô peuple chéri », semer la terreur comme un porc pervers. 
Je peux massacrer ma fille afin de radoucir les dieux, 
Je peux recouvrir des pays entier de guerre parce que mes sanctuaires ont été souillés, 
Je peux mettre un peuple entier en prison et l’isoler du reste du monde, 
Je peux me faire sauter et entraîner une centaine d’autres dans ma mort 
Le frère non, le frère, le le frère non, non, non 
 
Pour autant, si je me comporte comme ça, c’est grassement décadent 
car je ne fais que citer honneur foi et patriotisme,  
toutes ces belles valeurs, seulement pour pouvoir me comporter en monstre impuni. 
Frère frère frère le frère le le le, pas vous faire réussir l’examen, frère frère frère. 
 
Il existe une profusion d’exemples admirables de dirigeants politiques et religieux qui, bien 
qu’étant des figures de proue de révolutions ivres de liberté, pleines d'idées sublimes, ont 
gouverné tyranniquement et en despotes et qui ont, pour asseoir leur pouvoir personnel, 
anéanti des vies sans nombre. 
 
Tu devrais plutôt avoir honte que de te perdre dans la pitié de toi-même. 
D’autres que toi ont une existence bien plus terrible et ça ne les empêche pas de continuer à 
rire et à chanter. Ernestina Herrera. 
Ma logeuse mexicaine à Sarajevo était une héroïne de la vie. Elle mériterait d’avoir sa place 
au panthéon des grands esprits. 
Elle avait une jambe en bois. Elle avait perdu la sienne sous la torture. Tous les soirs, elle la 
rangeait dans un seau près de sont lit, la remerciait de l’avoir portée toute la journée, puis lui 
disait bonne nuit. 
Quand j’étais déprimé à cause des nouvelles du pays, elle me donnait une claque et un 
schnaps en me disant : « Ne célèbre pas tes dépressions !  Les oppresseurs s’en vont comme 
ils sont venus.  
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S’ils n’ont pas, en dehors des coups de bâtons, laissé quelque chose de bien à leurs peuples, 
leur souvenir partira en fumée comme une bouffée de marijuana. La vie les oublie. » 
Regarde-moi ! Ma jambe, c'est Victoriano Huerta qui me l’a volée. 
Il a réussi, en écrasant le peuple, à devenir le président du Mexique ; pourtant il ne valait pas 
plus qu’un cafard accroc à la marijuana. 
Dis-moi fiston, qui s’en souvient encore ? Le seul monument qu’il en reste est cette chanson 
satirique composée par les résistants mexicains : La cucaracha, le cafard. C’est lui. 
(il chante) La cucaracha, la cucaracha... Le cafard le cafard, il ne peut se tenir debout, car il 
n’a pas de marijuana à fumer. 
Les jours de fêtes, elle enlevait sa jambe pour écraser avec tous les cafards qu’elle croiserait.  
Elle s’asseyait dans son fauteuil, sur le qui-vive, et dès qu’un « Victoriano » passait, pac ! Elle 
l’exterminait.  
C’était sa façon de faire payer à Huerta sa jambe perdue. 
A propos, un cerveau de cafard n’a que 20 neurones : un pour la marche avant, un pour la 
marche arrière, un pour la culture, un pour la défense, les relations extérieures, la justice... Il 
n’utilise qu’une partie infime de ses capacités. Non ! Encore un : la fuite lâche en cas de 
désastre... 
20 neurones, mais le résultat est stupéfiant. Madame Herrera avait besoin de toute sa présence 
d’esprit et de son habilité pour en écraser quelques-uns. 
 
Personnalités 
Jaber... il a encore réussi à m’échapper... 
Le livre est si captivant, je ne remarque son absence que quand la lumière baisse, bientôt il 
fera noir, j’attends apeuré à la limite de la zone habitée, là où commence le terrain vague 
mais je n’ose pas m’engager dans la garrigue. J’ai peur pour Jaber mais les scorpions et les 
serpents du terrain vague me font encore plus peur. Finalement, quelques chiens apparaissent 
et en leur compagnie je l’aperçois qui boitille. Son orteil est à demi arraché... 
Il ne pleurait pas, ça ne l’a pas ému que moi je pleure. On aurait dit que ça ne le touchait pas 
quand notre mère se fâchait. Bien plus tard, j'ai compris qu’il disparaissait tous les jours 
dans la garrigue espérant arriver en Israël pour protéger ma mère des Juifs quand elle était 
au travail là-bas. Il ne parlait jamais de ses sentiments. 
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Mais il suffisait que quelqu’un tue un cafard pour l’enrager à un point qu’on aurait pu croire 
qu’il allait tuer le fauteur. 
 
Nous avons chacun, depuis tout petits nos penchants personnels. 
Ils sont la base de notre personnalité. 
Aucun penchant n’est supérieur à un autre : 
Ce n’est pas nécessairement moins noble  
De passer sa vie à voyager de par le monde - que d’élever une vingtaine d’enfants - au 
Paradis !? 
mais attention, c’est fondamentalement différent de dire : 
J’aime être gentil avec les autres. 
Ou : on ne doit pas être impoli avec les autres. 
J’aime m'habiller somptueusement. 
Ou : sans faux cils 10 chevaux n’arriveraient pas à me sortir de la maison. 
C’est si agréable d’être avec mes amis. 
Ou : quand je suis seul, j’ai envie de me jeter par la fenêtre 
J’aime le monde fantastique des rêves. 
Ou : la réalité me déprime. 
 
Waw, j’ai trouvé une bouilloire électrique super bon marché et j’ai réussi à baisser le prix de 
10 shekels, et ça ne m’a coûté qu’un sourire, et je suis super heureux. 
Ou : c’est ce qui m’est arrivé un jour ; je suis noir de rage, je croyais avoir trouvé une 
bouilloire à un super prix, mais le lendemain j’ai vu la même à moitié prix. Tout de suite, je 
me suis dit, il faut que je l’échange, mais alors je me rappelle que j’ai jeté l’emballage. Je me 
dis que je vais le récupérer, mais merde, j’ai sorti ma poubelle ce matin, et vers midi c’est le 
ramassage des ordures... C’est pas vrai !  Je me jette dans un taxi, je m’en fiche combien ça va 
coûter, il faut que je sauve mon honneur ! Le chauffeur de taxi se met en route... comment j’ai 
pu imaginer aller plus vite en voiture qu’à pied ? Arrêt, marche, arrêt, dans la rue Roukab. Je 
sue à grosses gouttes. Je me dis que si j’arrive trop tard, je pourrais non seulement ne pas 
échanger la putain de bouilloire mais j’aurai par-dessus le marché à payer un taxi pour rien. 
La vie devient l’enfer. Quand finalement, nous entrons dans ma rue, je vois le camion 
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poubelles devant ma porte. Et devant nous, un troupeau de moutons qui traverse la rue. Merde 
! Désespéré, en dernier recours, je saute du taxi, le chauffeur crie derrière moi et accélère, met 
les moutons en panique, tout d’un coup il se réveille, je lui crie qu’il a détruit ma vie. Je cours 
je cours je cours... Je n’oublierai jamais le bruit horrible du camion-poubelle écrabouillant 
mes sacs.  
Je déteste me faire rouler dans la farine par les commerçants et jeter de l’argent par la fenêtre. 
 
Dites-moi la vérité : 
Etes-vous contents de votre nouvelle bouilloire ? Oui ? C’est deux fois plus sympa de faire du 
thé avec parce que vous l’avez eu à un meilleur prix, même si ce n’est pas le meilleur ? Et les 
larmes du marchand qui a gagné 10 shekels de moins sont une goutte aromatique de malin 
plaisir dans votre thé à la menthe ? Alors, félicitations ! Vous êtes vous-mêmes. Votre plaisir 
d’économiser appartient à votre personnalité comme le sel à la soupe. 
Malgré les revers de la fortune, les tragédies personnelles, les échecs,  
Vous ne manquez pas de vous relever et vous poursuivez, et, est-ce que j’ai raison ?  
Vous ne placez pas la question du salaire en haut de la liste. 
Vous faites par ci par là des heures supplémentaires non payées, n’est-ce pas ?  
Parce que vous aimez ce que ce vous faites, 
Et ce que vous aimez vous est facile. 
 
Nous savons - et depuis quelques temps on peut le photographier dans le cerveau : 
Il y a un monde entre un patriotisme sain qui dit : 
« J’aime mon peuple » et un fanatisme rigide qui dit : « je hais tous les étrangers ». 
Le frère le frère, pas le monde qui nous fait souffrir mais la façon dont nous le regardons... 
 
Ma mère avait de très beaux yeux. Le jour où elle n'est pas rentrée du travail nous avons dû 
passer quelques jours avec oncle Hussein et tante Nisreen / il régnait un silence imposé / (il) 
nous contaminait / nous sentions que nous ne devions pas demander ce qui s’était --- jusqu’à 
ce que nous la voyions avec l’épais bandage / rien n’a jamais pu convaincre Jaber que c’était 
un accident qui avait coûté à ma mère son œil gauche / bien sûr qu’il n’y avait pas l’air 
conditionné / quiconque a déjà été dans ce genre d’usine l’été / et les vapeurs âcres qu’on 
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respire  / elle n’avait pas mis ses lunettes de protection / si compréhensible par cette chaleur 
avec sa peau irritée elle n’a pas osé s’absenter quelques jours / elle ne l’a pas mise / une 
éclaboussure de solvant / elle n’a pas mis sa protection / si compréhensible par cette chaleur 
avec la peau irritée / il n’y a pas eu de compensation elle n’est pas citoyenne israélienne / 
c’est quoi --- que vous produisez dans cette / mon frère arrivait à peine respirer tellement il 
était ému / le caoutchouc est-ce que tu t’es jamais demandée ce qu’il en font / tu crois 
travailler à la production de pneus matelas préservatifs / est-ce que tu sais si tu ne - 
(se souvenant) « Une personne entrant en contact avec du Phosphore tentera d’éteindre les 
parties enflammées en leur tapant dessus. Comme le phosphore est mélangé à une gélatine de 
caoutchouc, la pâte épaisse colle à la main qui n’était pas en feu jusque-là et se propage ainsi 
à d’autres régions. » 
Est-ce que tu sais si tu n’as pas plutôt --- à notre destruction / Jaber voulait croire le pire / 
comme s’il avait aussi perdu un œil dans ce désastre.  
 
Avez-vous eu la chance de reconnaître vos penchants particuliers étant petits ? Avez-vous été 
assez intelligents et courageux pour construire vos vies en vous appuyant sur eux ? Mes 
félicitations. Le succès n’a pas pu vous manquer.  
 
Vraiment ? Où est donc ton succès ? Qu'est-ce qu’il en est de tes idées ? Tu as bien suivi tes 
penchants, tu as étudié la médecine comme tu l’avais toujours voulu. Tu devrais donc être le 
médecin chef.  Mais tu n’es pas le médecin chef, tu es le concierge, tu n’oses même pas 
regarder dans les yeux de l’infirmière de nuit et tu préfères te nourrir de la vue / du spectacle 
de la verrue sur son cou pour te convaincre que son amour n’est pas la chose la plus 
désirable au monde. Où est ton trousseau de clés ? Avoue ! Tu ne sais pas. Tu ne sais pas s’il 
est tombé dans les wc quand tu faisais pipi ou si tu l’as oublié dans le quartier de haute 
sécurité. 
 
Tais-toi ! 
 
Tu en train de faire toute cette conférence dans la blouse que tu as volée au médecin chef. Tu 
veux te rendre plus important que tu n’es. 
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Ça je ne l’avale pas. 
 
Si tu te pends à ce plafond, 
Tu ne seras jamais qu’un suicidé ordinaire. 
Tu ne peux pas te comparer à ton frère, le héros 
 
Personne n’a le droit de me juger à part moi. Et personne ne sera plus dur à faire mon procès 
que moi-même. 
 
Mais je suis toi-même. 
 
Mais je ne veux pas que tu sois moi.  
 
Venez, je vais vous montrer la mansarde de la maison du cerveau. 
 
Qui es-tu pour vouloir choisir qui tu es ? La mansarde - Depuis 20 ans, tu récites le texte - est 
habitée - de ton sujet d’examen, 
Mot pour mot. 
Et ça roule ! 
Mais ensuite, l’éternel écueil où tu fais naufrage à chaque fois ! 
Dès que tu arrives à la mansarde, ça bloque, comme dans ton examen. 
Tu vois le mur blanc. 
Et sur le mur, un mot en noir : « perdant » ! 
 
La mansarde est habitée par le prénommé, le prénommé, le prénommé, le prénommé, le 
prénommé... 
 
Et chaque nuit ta quête lamentable 
Du meilleur endroit pour la chaise.   
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Dix-huit victimes - La mansarde est habitée - dans un attentat suicide à Netanya. 
Je suis assis dans le couloir - par le prénommé - et j’attends mon tour, 
Je répète mentalement ma présentation -La mansarde est habitée par le prénommé- 
Je suis bien préparé, j’ai confiance, j’ai trouvé de belles métaphores : 
Le cerveau humain, un immeuble peuplé d’habitants absolument hétérogènes.  
La mansarde est habitée... 
J’entends la nouvelle à la radio : attentat suicide à Netanya. L’auteur est de - par le prénommé 
- Jalazone, un camp de réfugiés en Territoires Palestiniens. 
 
Je meurs dans l’ombre du héros. J’ai aimé Jaber comme un petit frère ; maintenant tout le 
monde l’aime comme un héros. Je n’arrive pas à me réjouir. 
  
Tu es jaloux de sa gloire. 
 
Je l’admire mais ne crois pas en l’utilité des attentats suicide. Quand tu parles de l’amour de 
ton pays, l’étage de ton cerveau qui s’active n’est pas la même que celui qui s’allume quand 
tu planifies un attentat suicide. 
 
Tu es jaloux de sa gloire. 
 
Ils lui ont fait des funérailles comme un mariage. Je suis devenu invisible. Mes études, mon 
souhait d’aider les autres sont devenus si peu importants. La seule chose que j’aurais pu faire 
était de suivre son exemple. Je ne crois pas en l’utilité des attentats suicide, et je ne peux pas 
le dire. Je suis invisible. Une ombre dans son ombre. 
 
Alors tu veux abandonner ? 
Tu cherches la sortie de secours de ta vie pourrie ? 
Tu as les clefs de toutes les chambres de la maison de ton cerveau 
Mais, si je ne me trompe pas, celle qui ouvre la chambre à merveille de l’innovation, 
C’est-à-dire ma chambre, 
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Est tombée dans les toilettes quand tu as fait pipi, 
Ou tu l'as laissée par maldonne sur le rebord d'une fenêtre 
Et la pie l’a volée. 
Tu ne m’as pas entendu appeler ? 
J’essaie de t’aider sans arrêt 
Mais tu as apparemment une surdité mentale. 
 
Je suis le prénommé cortex prefrontalis de cette pauvre saucisse, 
La partie la plus fraîche et la plus agile du cerveau humain, 
Peut-être la seule chose en lui qui soit bonne à quelque chose, 
Mais enfin pour moi, ça serait dommage s’il abandonnait maintenant.  
Je suis un génie mais il me faut un logement 
En réalité, je ne suis rien d’autre qu’une demi-livre de boue neuronale grise. 
En plus, pour sa conscience, je suis inaccessible, comme un mur de cristal,  
Ce qui explique pourquoi il est en ce moment vautré dans la gadoue de son manque de 
perspective. 
Je ne sais pas si c’est vraiment approprié comme image ! 
Comment vous la trouvez ?  
Au pied d’un mur de cristal qui est une métaphore de mon inaccessibilité, il est vautré dans la 
gadoue de son manque de perspective... 
Pas très théâtrale. 
Ceci explique ce déguisement. 
 
Quelle autre forme pourrais-je me donner ? 
Quel visage donneriez-vous à la sagesse ? 
Un enfant souriant ? Un prophète barbu ? Une femme séduisante ? Le regretté Abou Ammar ? 
Peut-être : un attelage de chiens devant un traîneau piloté par un conducteur aveugle... 
Curiosité et souplesse sont le premier couple de chiens 
Ils cherchent le chemin 
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Ils reniflent l'odeur de chaque petit tas qui leur tombe sous le nez 
Nuance et relativité sont le deuxième couple, les coureurs,  
Ils parcourent le territoire, par monts et par vaux, tous ses coins et recoins, 
Rationalité et opinion sont le troisième couple, les porteurs, ils tirent le traineau 
Grâce à eux, on se met enfin en mouvement. 
 
Le voilà qui continue à se vautrer dans son désespoir 
Je n’arrête pas de m’égosiller 
Mais toutes les autres voix dans sa tête  
Semblent parler plus fort que moi : 
Culpabilité, peur des conflits, jalousie, honte... 
Leurs arguments te semblent raisonnables 
Mais elles ne font que ressasser le passé éternellement.  
 
Retourne enfin cette lune noire 
Le passé est mort 
Comme ton frère. 
Est-ce que ça t’arrive de penser si ça plairait à Jaber qu’en finisses avec ta vie d’une façon si 
honteuse ? C'est pour ça qu’il s’est sacrifié ? 
Si tu étais resté au pays, tu n’aurais de toutes façons pas pu l’atteindre, le convaincre de rester 
en vie. 
Quand tu avais peur qu’il se mette en danger, 
Il se moquait de toi et te traitait de « fille ». 
Tu préférais te réfugier derrière tes livres et le laisser s’enfuir, puis endurer les gifles de tes 
parents. 
Tu veux que je te dise comment je te vois ? 
Comme un intellectuel sans colonne vertébrale qui n’assume pas le fait qu’il exècre la 
violence et qui préfère bazarder sa vie plutôt que heurter quelques personnes en l’avouant. 
 
Mais les choses ont deux faces. 
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Des centaines, des millions, une infinité de fac (ettes). 
Retourne enfin la face de l’autre côté bordel ! 
Masque la face où toutes tes qualités apparaissent comme des défauts 
Dévoile celle sur laquelle ces qualités apparaissent comme les parfums de ta singularité, 
Essaie autre chose, putain, 
Arrête de tourner en rond, 
Va au club de fitness, 
Séduis l’infirmière de nuit, 
Rends-la folle avec tes chansons, 
Remplis-en les rues ! 
Construis-lui un palais avec ces chaises pourries, 
Encaisse son rire cynique 
Et réessaie le lendemain ! 
Puis prends-la par la main et emmène-la faire un tour sur le Mur de Séparation. 
Appelle tout le monde à vous rejoindre dans les rues pour marcher avec vous. 
 
Décompose le gris de ta routine quotidienne 
En les 1000 couleurs de l’arc-en-ciel. 
Sinon j’en aurai bientôt ras-le-bol de toi.  
 
Moi est plusieurs 
Moi est un vieux crocodile 
Moi est une fée fragile 
Moi est l’assassin fanatique 
Moi est le concierge qui s’ennuie et ennuie 
Moi est un guérisseur 
Moi est un cuir coriace 
Moi est un voleur 
Moi est un déluge de larmes retenu 
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Moi est une vision du futur 
Moi est un combattant pacifique. 
Moi est un amant (l’amoureux) fougueux 
Moi est un amant (l’amoureux) fougueux 
Moi est un amant (l’amoureux) fougueux 
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Annexes 5 :  
"ناكملا جراخ"  
En dehors, 2012 
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 "خارج المكان"
 .éilbup non ,ebara ne elanigiro noisrev al ed etxeT
 redahK imaR ed noitasirotua elbamia’l cevA
 
َمنَحلمَإلىَآخر
َأصحوَمنَنوميَالمضطربَإلىَوطنَغائبَ
 وبينَالحلمَوَالوطنَأغفوَفيَذاكرةَتحملني
َمنَمكانَإلىَآخر
َلأخرىََمنَذاكرة
َكأنهَاجتياٌحَللذاكرة
َ.............
َلمَأفقدَتوازنيَبعد
َنظرتَلنفسيَفيَالمرآةَطويلاًَولمَأر  َالمرآة
َوَكتبتَكلَماَفيَقلبيََ
َمنَدونَأْنَأفكر  َفيَحروف  َالضّم  َوالجّر  َوالرفع َ
َلأجدَمبرراًَلحظياًَللمغادرة
َولمَأجد
 ..............
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  مكان  َعشق ن اَالأول  َوالأخير  َهناكَمنَيحاولَإبعاد ناَعنَ
َهناكَمنَيريدَسرقة َ الراويَوالروايةَ
َهناكَأحدَمنهمَومناَيحاولَأنَيفقد ن اَصبر  ن اَوإيمان ن اَبالمكان  ََ
َيتربص  َلسرقةَذكريات  َطفولت ناَالرقيقةَبلعبة  َالوقت،َيراهنونَعلىَمغادرتناَأوَإبقائناَصامتينَإلىَالأبد
َ.............
َامحنيَ,َأناَلاَأعرفَيافاَولاَتلَالزعتروطنيَسَ
َاحت ل ْتَذاكرتيَولمَأعدَْأفكر  َإلاَبالطعامَوالمأوى
َهناكَجدتيَحدثتنيَعنَقريتهاَوعنَأولَالحروبَمعَالقادمينَالجدد
َلكنَمخيلتيَكانتَتخوننيَدائماًَوأبداًَ
َعقليَوقلبيَسجينانَ
َشهداؤناَمنَكثرتهمَأصبحواَأرقاما ًَ
َبعةَعشرةَعشرينَميهَميتينَألفَألفينَوأنا""شهيدٌَاثنينَأر
َوأناَبتُّ َلاَأحسَبمنَهمَفيَالسجون
َ"ياَأخيَمشَحاسس،َكيفَبدكَأحسَوأناَهميَالوحيدَأدفيَبيتيَالبارد"
َأْنَتشعر  َبأن ك  َخارج  َالمكان  َوأنت  َفيه  ،َغربةٌَفيَالد اخل  .َ
 ..............
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 أغنية الوطن حافي
 
َرقَأبوَسلامة""منَكلماتَوألحانَطا
َهالوطنَماشيَحافي
َمخربشَوَقلبوَطافيَ
َوالولدَطالعَعبالوَبلادَ
َمشَسورهاَعاليَ
َوبهالبلدَماشيَالعوجَومسكرةَالبوابَ
َوَالسورَأعلىَمنَالسماَفيهاَ
َهالوطنَماشيَحافيَمخربشَوقلبوَطافي
َماشيَوَعاملَحالوَناسيَ
َناسيَإنيَبحضنوَماشيَ
َينسانيَ"
َ..............
َيدَأنَأنسىَالحربَلبضعةَدقائقَقليلةَلأسرق  َمنَالحبيبةَالخائفةَقبلةَالبقاءأر
 عشر  َدقائق  َفقْطَ
َ"بسَعشرَدقايق,َبتكفيَمنشانَأكونَمعهاَلحالناَأشوفهاَأضمهاَأحسهاَأشمهاَأسمعَصوتها"
َ...........
َلزعترَهذهَالأقدامَليستَمنَبلدي،َهيَلاَتشبهَكيفَنمشيَبخطاناَواثقينَبينَالعشبَوا
َهذهَالأقدامَفيَالخارجَتريدَأنَتأخذَمكانناَونرحلَ
َرائحت همَفيَكلَمكان
َورائحةَالرحيلَالقادمَتقتربَمناَأكثر
َ...........
 أغنية كان عندو بيت 
َمنَكلماتَوألحانَطارقَأبوَسلامة
َهالولدَبإيدوَعكازَ
َوَعمروَصغيرَكثيرَ
َكانَبيومَوخافوَالناسَ
ََوتركوَالبيتَوراحوَبعيد
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َوكانَكلَماَالغربهَكانتَتكبرَ
َهوَبعمروَيرجعَيصغرَأكثرَ
َكانَعندوَبيت،َكانتَستوَتحكيَحكايةَ
َفيهاَعتمةَوفيهاَبيوتَ
َكانَياماَكان،َكانَهونَالخيرَ
َمنَهونَطارَالطيرَوحملَمعوَالحكايةَ"
َ
 ..........
َهلَيرجعَليَوطني؟
َهلَترجعَليَطفولتي؟
َحينَيكونَعاجزاًَعنَالحلمَقلَليَهلَي فرغَالوطنَمنَمعناهَ
َ"إنتَبتعرفَشوَيعنيَحلم"
َالحلمَهوَالفرقَبينَالبدايةَوالنهايةَ
َفيَداخليَطفلَيحلمَ
َفيَداخليَطفلَيبحث
َيتغير
َينمو
َيتساءل
َيتأمل
َيلعب
َيدرس
َيلهو
َيبكي
َيصغي
َينام
َفيَداخليَطفلَفيَالغ م  ام
..................
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  بعيدتمنيت  َحينهاَبأنَيأخذنيَحلمَإلىَال
 إلىَمدينةَأبتعدَفيهاَعنَكلَشيءَهنا
 الىَمدينةَلاَخوفَفيهاَولاَإحتلال
 الىَحريةَأتنشقهاَكعطرَحبيبتي
  كمَأتمنىَأنَتسرقنيَالموسيقىَبضعَدقائقَمنَزحامَالرصاصَلأرقصَمعهاَرقصةَالحياةَالأخيرةَ
 سألامسهاَبكلَماَلديَمنَهدوءَخوفاًَمنَأنَيراناَالقناصون
  مناَأنَنتعلمَالرقصومنَلاَيريدونَ
 أريدَأنَأرقصَلآخرَمرة
 وأحبَلآخرَمرة
 وأستنشقَعطرهاَلآخرَمرة
 وأتبادلَالحديثَمعَعيونهاَلآخرَمرة
 لعلَالموتَياَحبيبتي
 يرحلَعناَللمرةَالأخيرة
 
 ...........
َ"تيعاَتيعاَتيعاَتعا"
َالدجاجَفيَكلَمكانَحولي
َيبحثَعنَالطعامَالمتناثرَمنَيدَجدتي
َأولَوحدةَبتعلمنيَأشربَقهوة،َاللةَيرحمكَياَستيَ"ستيَكانت
َبتذكرَأنيَكنتَدايماًَأحاولَأقنعهاَتعطينيَرشفةَأوَثنتين
َبسَكانتَترفضَقالَشوَخايفةَيطلعليَشواربَ
َبسَمحسوبكمَكانَيقدرَفيَالآخرَيسرقَرشفةَأوَثنتين
َستيَكانتَتحكيليَكلَشيءَ
َحكاياتَسيديَوكيفَوقعَفيَحبالهاَ
َكيفَحبتهكيفَحبهاَو
َكانتَتحكيليَحكاياتَالحربَ
َواللهَتفاصيلهاَكانتَأدقَمنَكلَكتبَالتاريخَإلليَعلموناَإياهاَفيَالمدارس"
َكانتَتحدثنيَعم  اَأوصل ناَإلىَهناَبجملةَشهيرة
َ"يحركَسماهم"
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َ"الدجاجَبيفهمَأكثرَمنَالناس
َليشَياَستي؟
َقلتلكَماَتشربَقهوةَ..َبطلعلكَشنبَ
َتستعجلش
َشَالعربيةَأجتَبشنابَوروحتَبذنابكلَالجيو
َحطَالكهوة"
 .............َ
َلمَيعدَمذاقَالزيتونَككلَيوم
َاليومَمختلف
َأريدَأنَاقتحمَالحصارَلثوانَمعدودةَلأشمَرائحةَالزيتونَوالزعتر
َسأمسكَالزيتَحينها
َوأسكب هَعلىَرأسيَلآخرَمرةَلأصطحبَمعيَرائحةَمنَترابناَوزيتوننا
َيسَشجراًَفقطشجرَالزيتونَهناَل
َهذاَالزيتونَليسَحجراًَفقط
َولاَبشراًَ
َفلاَتقلعواَولاَشجرة
َقدَضاقَبيَليل  َالحصارَالطويل
َهلَينشل نيَمنَهذاَالحصارَأحد؟
َوسأتخيلَحينها
َانتصار  َالمدينةَعلىَأعدائها
َسنقيم َعرساًَ
َبحضورَنساءَمدينتناَالجميلات
َورجال ه  اَالمنتصرين
َ...........
 ُهنَا. لْن أذهَب من ْ
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 eihpargonécs ed seton
يبدأ طارق العزف على العود وأغنية  "كان يا مكان يا عمي الشيخ....." ثم يدخل أسامة بالرقص وهو يحمل ابريق القهوة 
والفناجين والغسيل يكون على كتفه ويذهب ليضع القهوة عند طارق ثم ينشر الغسيل ويصعد على السلم ويليه دخول الراقصين " 
عودة يحمل طاولة الزهر  ثم يليه لورين ثم الباقيين..... ويدخل اميل ويبدأ بمنعهم وبأخذ الأغراض منهم وأسامة يكون واقف على 
 الكرسي بجانب طارق والراقصين يتفاجاؤون بتصرف اميل وينظرون اليه ويتحركون ببطء الى اماكنهم وعندها يسال طارق أسامة:
  ,amasO gnorw s’tahWاسامه مالك ؟ طارق: 
  etunim a tiaW :استنى شوياسامة: 
  eht ni gnineppah gnorw gnihtyna ,gnorw s’tahw em lleTيا زلمة شو في ! صاير اشي في الحارة ؟طارق: 
 doohruobhgien
  etunim a tiaWيا رجل اصبر لنشوف ... اسامة: 
 niht wen gnitirw era uoy ,hOsgشو كاتب اشي جديد ؟ طارق : 
 yrteop wen etirw I yadyrevEطبعا .. كل يوم في اشي جديد ... بتحب تسمع اسامة : 
  em ot ti daerطارق : 
 
 rehtona ot maerd eno morF
 debrutsid ym morf nekawa I
 dnalemoh deredliweb a ot peels
 eht dna maerd eht neewteb dnA
 taht yromem a ni ezod I emoh
 ot ecalp eno morf em seirrac
 rehtona
 sa rehtona ot yromem eno morF
 yromem fo noisavni na s’ti fi
الجندي يصور كتاب 
اسامة والطاولة  
 والفناجين والعود 
 من حلم الى آخر
 أصحو من نومي المضطرب إلى وطن غائب
وبين الحلم والوطن أغفو في ذاكرة تحملني من مكان 
 أنه اجتياح للذاكرةلآخر من ذاكرة لأخرى ك
 فترة هدوء (من حلم الى آخر "غناء من طارق والراقصين يتحركون عالكلمات"
 tey ecnalab ym esol ton did I
 gnol rof rorrim eht ni dekool I
 rorrim eht ees t’ndid I dna
 
 tlef I gnihtyreve etorw I dnA
 ot ,xatnys fo gnikniht tuohtiw
 I tub evael ot esucxe na dnif
 .enon dnuof
عندما يتجه الراقصون 
عند أسامة عالزاوية... 
يقوم اميل بتصويرهم 
يضع الكاميرا على 
 وجوههم 
 لم أفقد توازني بعد
 نظرت لنفسي في المرآة ولم أر المرآة
وكتبت كل ما في قلبي من دون أفكر في حروف الضم 
 والجر والرفع.... لأجد مبررا ًلحظيا ًللمغادرة
 ولم أجد
 رقصة الهذيان
 يتجه الراقصون عند اسامة على الزاوية اليسرى من المسرح ثم يبدأ اسامة الحديث معهم
 وهو يمشي بينهم ويقوم الراقصين بعمل حركات رد فقع لكلامه
 ot tpmetta suoires a si erehT
 tsal dna tsrif ruo morf su etaneila
 noissap
 
 yrots eht laets ot nalp a s’erehT
 relletyrots eht dna
 
 emos dna meht fo emos s’erehT
 ecneitap esol ot su tnaw ohw su fo
 ecalp eht ni htiaf dna
 
يصور الجندي عينه ثم 
لقطات يصور فيها 
العود وهو يعزف عليه 
 من بين الكرسي الحديد
 طارق: كمل
أسامة: هناك من يجاول ابعادنا عن مكان عشقنا الأول 
 والأخير
 هناك من يريد سرقة الراوي والرواية
هناك أحد منهم ومنا يحاول أن يفقدنا صبرنا وايماننا 
 بالمكان
 فولتنا الرقيقة بلعبة الوقتيتربص لسرقة ذكريات ط
 يراهنون على مغادرتنا أو ابقائنا صامتين الى الأبد
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 ot krul ohw meht fo emos s’erehT
 ruo fo seiromem eht laets
 fo emag eht hguorht doohdlihc
 erutraped ruo no teb yehT .emit
 .reverof su gnicnelis no dna
 سكوت دقيقة
 يستمر اسامة بالحديث وهو يمشي بينهم ثم يتحرك الراقصون موزعين بالمسرح 
 يقفون دون حراك ثم عندما يتكلم عن الشهداء يقومون بالركوع واحد تلو الآخر
 od I .…em nodrap :dnalemoh yM
 rat’azzA laT dna afaY wonk ton
 
 I dna deipucco saw yromem yM
 gnihtyna fo gnikniht deppots
 .retlehs dna doof naht rehto
 
 ohw rehtomdnarg ym s’erehT
 dna egalliv reh tuoba em dlot
        eht htiw sraw tsrif eht tuoba
 ym tub …sremoc -wen
 em deliaf noitanigami
 
 srenosirp era dnim dna traeh yM
 
 emoceb tsuj evah srytram ruO
 A .…ruof ro owt ro eno( srebmun
 dna sdnasuoht ro owt ro derdnuh
 )em
 
 ohw esoht htiw leef regnol on I
 woH .…)bmun m’I( nosirp ni era
 si nrecnoc ylno ym fi leef I dluow
 esuoh dloc ym taeh ot
 
 elihw ecalp ruoy fo tuo leef oT
 lanretni na si ti ni gnieb
 noitaneila
يصور العود والطاولة 
 والفنجان
 وطني سامحني فأنا لا أعرف يافا ولا تل الزعتر
 احتلت ذاكرتي ولم اعد افكر الا بالطعام والمأوى
هناك جدتي حدثتني عن قريتها وعن اول الحروب مع 
 القامين الجدد
 تي كانت تخونني دائما ًوأبداً لكن مخيل
 عقلي وقلبي سجينان
 شهداؤنا من كثرتهم أصبحوا ارقاما ً 
 "شهيد اثنين اربعة عشرة مية ميتين الف الفين وأنا"
 وأنا بت لا أحس من هم في السجون
يا أخي مش حاسس، كيف بدك أحس وانا همي الوحيد 
 ادفي بيتي البارد"
 .. غربة في الداخلأن تشعر بأنك خارج المكان وانت فيه.
خلال اغنية طارق يذهب اسامة ليرسم على الشرشف صورة حبيبته ويرقص الراقصون حركات كالمرآة معه ثم بآخر الرسمة فريز 
 بالتتالي  وثم يمشون ببطء الى آخر المسرح استعدادا ًلرقصة الحبيبة
 wef a rof raw eht tegrof ot tnaw I
 fo ssik eht laets ot setunim
 .revol dnethgirf ym morf lavivrus
 
 setunim met tsuJ
 
 em rof hguone era setunim neT“
 ,reh guh ,reh ees ot ,reh htiw eb ot
 reh raeh dna reh llems ,reh leef
 ”eciov
 
يلبس الجندي الكفة 
السوداء خلال الرقصة 
ويذهب ليقف امام 
 الراقصين 
 عارف بنفسي شغلة صغيرة كتير
لأسرق من الحبيبة الخائفة  وصراعاتها ,الحرب هسى ان
 قبلة البقاء.......عشر دقائق فقط
"بس عشر دقائق بتكفي مشان اكون معها لحالنا أشوفها 
 أضمها أحسها المسها اشمها اسمع صوتها و.....
 رقصة الحبيبة
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 رح بنهاية الرقصة)اسامة يذهب الى يسار المسرح عند طارق ويجلس بجانبه (ثم يعود الى يمين المس
 في نهاية الرقصة اميل يتبع الراقصين ثم يعود لمكانه عند اسامة على يمين المسرح ويخلع الكفة السوداء من يده ببطء امام اسامة
 ym morf ton era spetstoof esehT
 eht elbmeser ton od yeht-dnal
 dna ssarg eht no klaw ew yaw
 .”rat’az“ emyht eht neewteb
 
 su ekat ot tnaw spetstoof esehT
 evael dna ecalp ruo morf yawa
 
 erehwyreve si llems riehT
 
 si erutraped fo llems eht  dnA
 resolc gnitteg
يرسم الجندي باللون 
الأحمر على البرميل 
والكاميرا في يده 
تصور البرميل  واللون 
 الأحمر
كيف نمشي  هذه الأقدام ليست من بلدي هي لا تشبه
 بخطانا واثقين بين العشب والزعتر
 هذه الاقدام في الخارج تريد ان تأخذ مكاننا ونرحل
 رائحتهم في كل مكان ورائحة الرحيل القادم تقترب أكثر
 طارق بوسط المسرح مع اسامة عند بداية رقصة النكبة
 اسامة والطحين عند زاوية المسرح الامامية اليسرى
 عنده بيت" من يمين المسرح بالخلفأغنية طارق: "كان 
الراقصون موزعون بالمسرح بانتهاء الرقصة النكبة ويذهب اسامة من بين الراقصين ويذهب عند طارق وهو يغني على العود 
 ويمسك راقص راقص لكي يذهبون الى مكانهم
 يضع اميل الكاميرا على الأرض ويتجه الى وسط المسرح عند اسامة ويضع يده على وجهه
 لكي يلطخه باللون الأحمر فيقوم اسامه بمسح وجهه بالملابس
 ?dnalemoh ym niager reve I lliW
 
 ?doohdlihc ym niager reve I lliW
 
 dnalemoh eht seod :em lleT
 s’ti nehw gninaem fo diov emoceb
 ?gnimaerd fo elbapac ton
 
 maerd a tahw wonk uoy oD“
 ”?snaem
 
 neewteb ecnereffid eht si maerd A
 dne eht dna gninnigeb eht
يضع الكاميرا على 
البرميل ويصور البيت 
القديم وبيده يحركها 
كخيال على الكاميرا 
 وكأنه يهدم البيت
ثم يمسك الكاميرا 
ويصور الراقصين وهم 
 نائمون على الأرض
 هل يرجع لي وطني؟
 هل ترجع لي طفولتي؟
ناه حين يكون عاجزا ًعن قل هي هل يفرغ الوطن من مع
 الحلم
 انت بتعرف شو يعني حلم" 
 كتبتله قصيدة عارف عبالي اصفن انا وهالوطن شوي 
 لمين ؟ طارق : 
 للوطن ... اسامة : 
 الحلم هو الفرق بين البداية والنهاية
 مقطع اغنية قصيرة من طارق عن الحلم 
 gnimaerd dlihc a si em nihtiW
 gnimaercs dlihc a si em nihtiW
 gnignahC
 gniworG
 gninoitseuQ
 gnipoH
 gniyalP
 gniydutS
 emit gnissaP
 gniyrC
 gninetsiL
 gnipeelS
 eht“ no dlihc a si em nihtiW
 ”sduolc
خلال رقصة الخوف 
يضرب الجندي على 
البرميل من الجهة 
 اليمنى للمسرح
يا وطني اقرأني يا وطني اقرأني على فاتورة المياه على 
 داد الكهرباءع
على قرضي البنكي على البنزين الصاعد يا وطني اقرأني 
ان كنت تعرف القراءة ارجوك اقرأ صمتي وضعفي فأنت 
تراني في تفاصيل البلاد في لا تحتاج لمكبر لتراني لعلك 
وجوه العباد وفي كل ما لنا من حب تبقى في القلب في كل 
ء ارجوك زيت وزعتر اقرأ جوعي يا وطني يا وطن الغربا
انظر جيدا ًفي ملامحي في السواد الخائف تحت العينين 
في الشيب المتكاثر حديثا ًفي رأسي في الغياب المتكرر. 
لا تقرأ شيئا ًغيري لأن ليس لك أحد غيري يا وطني لا 
 تقرأ الغرباء
 
 في داخلي طفل يحلم
 في داخلي طفل يبحث
 156
 
 
رس...يلهويتغير....ينمو....يتسائل....يتأمل....يلعب....يد
 ...يبكي....ينام
 في داخلي طفل في الغمام
 انتهت الرقصة بتجمع الراقصين كومة بالمسرح وجوههم للجمهور ثم يقفون ظهرهم للجمهور استعدادا لرقصة الميلاد
 ويكون اسامة في وسطهم راكع معهم ويبدأ الحديث:
 dluow maerd a taht neht dehsiw I
 yawa raf em ekat
 
 ecnatsid nac I erehw ytic a oT
 .ereh gnihtyreve morf flesym
 
 raef on si ereht erehw ytic a oT
 noitapucco on si ereht dna
 
 yaw eht llems I taht modeerf a oT
 .emufrep srevol ym llems I
 
 em ekat dluow cisum eht hsiw I
 snug fo mlaer dedworc eht fo tuo
 tsal eht revol ym htiw ecnad ot
 .efil fo ecnad
 
 eht taht yltneg os reh hcuot lliw I
 su ees ton lliw srepins
 
 ot su tnaw ton od ohw esoht dnA
 ecnad ot woh nrael
 
 emit tsal eht rof ecnad ot tnaw I
 
 emit tsal eht rof evol dnA
 
 emit tsal eht rof reh llems dnA
 
 emit tsal eno seye reh ot klat dnA
 
 eno su evael ,evol ym ,htaed yaM
 emit tsal
الجندي يلعب بالخيط 
الأحمر امام اسامة 
 عندا يأتي امامه
 تمنيت حينها بأن يأخذني حلم الى البعيد
 الى مدينة ابتعد فيها عن كل شيء هنا
 الى مدينة لا خوف فيها ولا احتلال
جه الى اميل الى الى حرية اتنشقها كعطر حبيبتي " يت
 يمين المسرح"
كم اتمنى ان تسرقني الموسيقى بضع دقائق من زحام 
 الرصاص لأرقص معها رقصة الحياة الأخيرة
سألامسها بكل ما لدي من هدوء خوفا ًمن أن يرانا 
 القناصون ومن لا يريدون منا أن نتعلم الرقص
 اريد ان ارقص معها لآخر مرة
 واحب لآخر مرة
 لآخر مرةواستنشق عطرها 
 واتبادل الحديث مع عيونها للمرة الأخيرة
 لعل الموت يا حبيبتي يرحل عنا  للمرة الأخيرة
 رقصة الميلاد
 نهاية رقصة الميلاد يجلس الراقصون على الارض ويبدأ طارق بالغناء أغنية البحر
 نهاية الاغنية يبدأ اسامة بالحكاية لهم ورمي الشعير على الأرض
 em dnuora lla era sneh ehT
 
 ym doof eht rof gnihcraeS
 gnidaerps si amdnarg
 
 ot tsrif eht saw amdnarg ym“
 doG .eeffoc knird ot woh hcaet
 ”…luoS ruoY sselB
 
يضرب الجندي بقدمه 
امام الكاميرا بحركة 
 بطيئة
 "تيعا تيعا تيعا تيعا"
 الدجاج في كل مكان حولي
 يبحث عن الطعام المتناثر من يد جدتي
"ستي كانت اول وحدة بتعلمني أشرب القهوة، الله 
 يرحمك يا ستي
بتذكر اني كنت دايما ًاحاول اقنعها تعطيني رشفة او 
 و خايفة يطلعلي شنباثنتين بس كانت ترفض قال ش
 بس محسوبكم كان يقدر في الآخر يسرق رشفة او تنتين
ستي كانت تحكيلي كل شي " انا كنت مرافقها الخاص 
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 ecnivnoc ot gniyrt rebmemer I
 eeffoc knird ot em wolla ot reh
 
 saw I esuaceb desufer ehs tuB
 lliw I diarfa saw ehs dna gnuoy
 ehcatsuom a worg
 
 ro pis a ekat ot deganam I tuB
 dne eht ta owt
 
 gnihtyreve em llet ot desu ehS
 yrots s’apdnarg yM
 ekam ot deganam eh woh dnA
 mih htiw evol ni llaf reh
 gnol eht em llet ot desu ehS
 raw fo seirots
 erom erew sliated esohW
 yrotsih lla naht etarucca
 skoobtxet
 
 su tog woh tuoba em dlot ehS
 :esarhp suomaf a ni ereh
 namuh naht retteb wonk sneH“
 ”sgnieb
 
 ?amdnarg yhW
 
 ll’uoY .…eeffoc knird t’noD“
 ni eb t’noD ..…ehcatsuom a worg
 yrruh a
 htiw emac seimra bara llA
 htiw emoh tnew dna dehcatsuom
 .sliat
 ”!!NWOD EEFFOC TAHT TUP
 وانا صغير"
 حكايات سيدي وكيف وقع في حبالها
 كيف حبها وكيف حبته
 كانت تحكيلي حكايات الحرب
" والله تفاصيلها كانت ادق من كل كتب التاريخ اللي 
 ياها في المدارس"علمونا ا
كانت تحدثني عما أوصلنا إلى هنا بجملة الشهيرة  
 "يحرك سماهم"
 "الدجاج بيفهم اكتر من الناس"
 ليش يا ستي
 قلتلك تشربش قهوة بيطلعلك شنب.... تستعجلش
 كل الجيوش العربية اجت بشناب وروحت بذناب
 حط القهوة
 رقصة الانتفاضة
 عينة بقطع المسرح من امام الراقصين الى الجهة الأخرى من المسرحخلال الرقصة يقوم الجندي بمقاطع م
 يهمس الراقصين في آذان بعضهم البعض بداية لرقصة الانتفاضة
 وخلال الرقصة يتحرك اسامة من بينهم واحيانا ًيقوم بالتصفير
 بهم ويبدأ الحديثتنتهي الرقصة بتجمع الراقصين كومة في وسط المسرح ووجوههم للجمهور ويأتي اسامة من جان
 
 sa etsat ton seod sevilo ehT
 syawla
 tnereffid si yadoT
 
 ot wefruc eht kaerb dluoc I hsiw I
 emyht dna sevilo eht llems
 
 ruop dna neht lio eht hcuot lliw I
 ot emit tsal eno daeh ym no ti
 lio dna lios ruo fo llems eht evah
 لم يعد مذاق الزيتون ككل يوم...اليوم مختلف 
اريد ان اقتحم الحصار لثوان معدودة لأشم رائحة الزيتون 
 والزعتر
صطحب معي سأمسك الزيت حينها وأسكبه على رأسي لأ
 لآخر مرة رائحة من ترابنا وزيتوننا
 شجر الزيتون ليس شجرا ًفقط
 شجر الزيتون ليس حجرا ًفقط ولا بشراً 
 فلا تقلعوا ولا شجرة
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 .em seinapmocca
 
 ton era ereht seert evilo esohT
 seert ylno
 dna enots ylno ton si evilo sihT
 namuh ylno ton
 
 eert yna toorpu ton oD
 
 )2مقطع صغير من طارق: هالزيتون والشجرة ولا حجرة ولا بشرا (
 يبدأ الراقصون بالاتجاه الى اماكنهم استعدادا ًلرقصة العرس
 fo thgin gnol eht yb detatirri ma I
 ytivitpac
 lliw I ,ytivitpac gnol eht retfA
 sti worhtrevo ytic eht enigami
 seimene
 eht rof gniddew a evah ll’eW
 suoirotciv ruo htiw nwot deerf
 .nem dna nemow
 !!!erehwyna gniog ton ma I
 قد ضاق بي ليل الحصار الطويل 
سار مناديا ًومتسائلا:ً "هل ينتهي (واسامة يذهب يمين وي
 هذا لالحصار")
 وسأتخيل حينها انتصار المدينة على أعدائها
سنقيم عرسا بحضور نساء مدينتا الجميلات ورجالها 
 المنتصرين
 إن حصل  رح اعمل عرس , عرس كبير كثير ... 
يكون فيه المرة و الزلمة , البنت و الولد , الصغير و 
 الكبير 
 
 
 ُهنا لن أذهب من
 خلال رقصة العرس يمسك اسامة الشرشف ويمده خلف المسرح لكي يمسكه الراقصون بالنهاية
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En dehors 
Essai de traduction 
Avec l’aimable autorisation de Rami Kheder 
 
D’un rêve à un autre, 
Je me réveille d’un sommeil agité dans une patrie absente 
Et entre le rêve et la patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte 
D’un endroit à un autre 
D’une mémoire à l’autre, 
Comme si ma mémoire était envahie. 
-----  
Je n’ai pas encore perdu l’équilibre 
Je me suis longuement regardé dans le miroir mais je ne l’ai pas vu. 
J’ai écrit tout ce qui est dans mon cœur 
Sans penser à la grammaire et aux déclinaisons 
Pour trouver une excuse au départ.  
Je n’ai pas trouvé. 
----- 
Il y a eu de sérieuses tentatives de nous aliéner de notre premier et dernier amour. 
Il y a un plan pour voler l’histoire et le conteur. 
L’un d’eux et l’un de nous a essayé de nous faire perdre patience et foi en le lieu. 
Il se cache pour voler les délicats souvenirs de notre enfance en jouant avec le temps, 
Ils parient que l’on partira ou que l’on restera silencieux pour toujours/à jamais. 
----- 
Ma patrie, pardonne-moi, je ne connais ni Jaffa ni Tell al-Zaatar.  
Ma mémoire a été occupée et je ne pense qu’à manger et à m’abriter. 
Ma grand-mère m’a parlé de son village et des premières guerres contre les nouveaux 
arrivants. 
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Mon imagination m’a toujours trahi. 
Mon esprit et mon cœur sont emprisonnés. 
Les martyrs sont tellement nombreux qu’ils sont devenus des nombres. 
Un martyr, deux martyrs, quatorze, vingt, cent, deux-cents, mille, deux mille et moi.  
Je ne ressens plus ceux qui sont en prison. 
Je n’ai plus de sensation, comment pourrais-je donc les ressentir alors que mon unique 
préoccupation est de chauffer ma maison froide ?  
Tu te sens en dehors alors que tu es dedans. Un sentiment d’étrangeté chez soi.  
 
Chanson de la patrie pieds nus 
Musique et paroles de Ṭāriq Abū Salāma 
Cette patrie marche pieds nus, 
Déglinguée et sans cœur 
Et l’enfant a envie d’un pays 
Dont les murs ne seraient pas hauts 
Ce pays marche blessé et les portes fermées 
Les murs sont plus hauts que le ciel 
Cette patrie marche pieds nus, déglinguée et sans cœur, 
Elle avance et essaie de se faire oublier, 
Oubliée que je ne l’enlace pas 
Et elle aussi m’oublie. 
----- 
Je voudrais oublier la guerre pour quelques minutes pour voler un baiser pour la survie de ma 
bien-aimée qui a peur. 
Juste dix minutes. 
Mais dix minutes nous suffisent pour être tous les deux 
Je la vois, je l’enlace, je la sens et j’entends sa voix 
----- 
Ces pas ne viennent pas de mon pays, ils ne ressemblent pas à notre manière de marcher, sûrs 
entre l’herbe et le thym. 
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Ces pas à l’extérieur veulent prendre notre place et nous dégager. 
Leur odeur est partout. 
Et l’odeur du départ approche. 
----- 
Chanson « Il avait une maison » 
Musique et paroles de Tareq Abou Salāma 
Ce garçon tient une canne à la maison 
Il est très jeune 
Un jour, les gens ont eu peur 
Ils ont quitté leur maison et sont partis loin 
Plus le sentiment de nostalgie croissait  
Et plus il rajeunissait 
Il avait une maison, sa grand-mère racontait des histoires 
Elle parlait d’ombre et de maisons. 
Il était une fois, il faisait bon vivre. 
Et d’ici, l’oiseau s’est envolé avec l’histoire. 
----- 
Retrouverai-je un jour ma patrie ? 
Retrouverai-je un jour mon enfance ? 
Dis-moi : la patrie perd-elle son sens quand elle devient incapable de rêver ? 
Sais-tu ce que « rêver » veut dire ? 
Le rêve est la différence entre le début et la fin. 
En moi, il y a un enfant qui rêve. 
En moi, il y a un enfant qui cherche, 
Qui change, 
Qui grandit, 
Qui interroge, 
Qui contemple 
Qui joue, 
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Qui étudie, 
Qui se distrait, 
Qui pleure, 
Qui écoute, 
Qui dort. 
En moi, il y a un enfant dans les nuages. 
----- 
Je souhaite que lorsque le rêve m’emporte loin, 
Vers une ville d’où je peux m’éloigner de tout,  
Vers une ville sans peur et sans Occupation, 
Vers une ville dont l’odeur me fait penser au parfum de mon être-aimé. 
Comme j’aimerais que la musique me vole quelques minutes de l’étouffement 
À cause des balles pour danser avec elles une dernière danse de la vie. 
Je les toucherai le plus calmement que je peux par peur que les tireurs me voient. 
Et ceux qui ne veulent pas que l’on apprenne à danser 
Je veux danser une dernière fois, 
Et aimer une dernière fois, 
La sentir une dernière fois, 
Echanger une discussion avec ses yeux une dernière fois, 
Pour que la mort, ma chérie, nous laisse une dernière fois. 
 
Les poules sont partout autour de moi. 
Elles cherchent la nourriture distribuée jetée par ma grand-mère. 
Ma grand-mère est la première à m’avoir fait goûter le café, que Dieu la garde. 
Je me souviens que j’essayais toujours de la convaincre de me laisser en boire une gorgée ou 
deux. 
Mais elle refusait car j’étais encore jeune et elle avait peur que des moustaches poussent sur 
mon visage. 
Mais je parvenais toujours à boire une gorgée ou deux à la dérobée. 
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Ma grand-mère me racontait tout :  
Les histoires de mon grand-père 
Et comment elle avait réussi à le faire tomber amoureux d’elle. 
Elle me racontait les longues histoires de la guerre 
Dont les détails étaient bien plus nombreux que dans les livres d’histoire. 
Elle me racontait comment nous en sommes arrivés là avec sa fameuse phrase :  
« -Les poules sont plus intelligentes que les humains. 
- Pourquoi, grand-mère ? 
- Ne bois pas de café sinon ta moustache va pousser. Ne sois pas pressé. 
- Tous les soldats arabes sont arrivés avec une moustache et ils sont rentrés chez eux 
avec une queue. Pose ce café. 
Les olives n’ont plu la même odeur. 
Aujourd’hui est différent. 
Je rêve de briser le couvre-feu pour respirer l’odeur des olives et du thym.  
Je vais toucher l’huile alors et m’en verser sur la tête pour avoir l’odeur de notre terre sur moi. 
Ces oliviers ne sont pas seulement des arbres. 
Cette olive n’est pas seulement une pierre, ni un être humain. 
Ne déracinez pas un seul arbre. 
La longue nuit de siège m’oppresse. 
Quelqu’un peut-il me libérer de cette captivité ? 
J’imaginerai ensuite  
Que la ville vaincra de ses ennemis. 
Nous organiserons une fête de mariage 
En présence des belles femmes de notre ville 
Et leurs hommes victorieux !  
----- 
Je ne partirai pas d’ici. 
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Annexes 6  
مزلا""يزاوملا ن   
Le temps parallèle, 2014 
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"يزاوملا نمزلا" 
Texte de la version originale en arabe, non publié. 
Avec l’aimable autorisation de Bashar Murkus 
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 1
  |  السجن ساحة في| 
  )َالفورةَفيَ–َصالحَفؤاد،َوديع،(
  القداحة؟َراحتَوين)َجيوبهَفيَيبحث(َ :صالح
  )َالمدخلَباتجاهَينظرَبالمشي،َيستمرونَالبقيةَالمشي،َعنَيتوقف:َ(وديع
  َانكيل؟َمالك:َفؤاد
  )َالمشيَيتابع.َ(سلامتك:َوديع
  )صمت(
  .َبتوجعنيَمعدتي:َصالح
  .َوبلاهاَحالكَارحمَحكيتلك:َفؤاد
  َاسا؟َمعدتيَمعَاعملَوشو:َصالح
  َانكيل؟َمعدتوَمعَمليعَشو)َوديعَمخاطبا ًَ:َ(فؤاد
  .َاشلحنيَنفضكَالليَوحياةَ،َفؤاد:َوديع
  ).َيضحك:َ(فؤاد
  .َوتضحكش:َوديع
  .َرمانَمعَرزَيسامحك،َالله:َفؤاد
  .َومالح:َصالح
  .َبعيونهاَسرحانَكانَمرتين،َملحَشكلو:َفؤاد
  )َالمدخلَإلىَينظرََ،ويعودَبدائرةَيمشيَوديع(
  َاليوم؟َجايَكنهاَشو:َفؤاد
  َجاي؟)َعلودي:(صالح
  َاليوم؟َزيارةَفيَليش)َلصالح:َ(وديع
  .َلا:َصالح
  .َالمخلوقَلهذاَسكتوَلكان:َوديع
  .َاسكت:َصالح
  )َالمدخلَالىَينظرَوديع(
  )ََقبلةَلهَيرسل.َ(انكيلَبحبك:َفؤاد
  .َحبكَمنَيطلعلناَبدوَشوَلنشوف:َوديع
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  .َابويَقدَانتَولو،َوتمنى،َاطلب:َفؤاد
  ََابوكَقدَانا:َوديع
  .َاوامرَطلباتكَالمهمَالصغير،َاخويَقدَ:فؤاد
  )َالمدخلَالىَينظر.َ(عليكَالجلي:َوديع
  .َوراكَبجليشَاناَيمينَميتَحلفت:َفؤاد
  .َجليتَمبارحَانا)ََفؤادَالى:َ(صالح
  .َتيطلعَشهرَبدوَلحالوَبالطنجرةَملزقَالليَالرزَهذا..َالرمانَمنَخبصَالرز:َفؤاد
  َدخلك؟َوراكَفيَوشو:َصالح
  َاسبقكو؟َولاَمعايَتمشو)َوديعَالى:َ(فؤاد
  .َوراكَهيانا:َوديع
  )ََبجانبهَيعود(َ
  َاشي؟َتستناَعم:َفؤاد
  .َهديةَموصلكاشَبالرياضة،َعمادَوزعوَوصل،َالبريد:َصالح
  .َنوميَبسابعَكانَمهو:َفؤاد
  .َالبريدَبستناَعمَمش:َوديع
  )مكانهَواقفا ًََيبقى(َحدا؟َتستناَعم:َفؤاد
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 2
  |  ءفدا بيت بجانب| 
  َالبريد،َصندوقَنحوَتتجهَالعمل،َالىَللذهابَنفسهاَتجهزَفداء(َ
  )َتذهبَتجد،َلاَرسالة،َوصلتهاَاذاَتفحصََ
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 3
  |  السجن ساحة في| 
  )َصالحَفؤاد،َوديع،(
  )َالساحةَفيَيمشونَوصالحَفؤادَالمدخل،َباتجاهَينظرَمكانهَفيَزالَماَوديع(
 
  َالقداحة؟َوينَعميَيا:َصالح
  .َولع)ََالقداحةَلهَديم:َ(فؤاد
  .َبقداحتيَاولعَبديَبديش:َصالح
  )َالقداحةَعنَيبحث(
  .َاليومَانتوَمملينََشو:فؤاد
  .َمعكَاذاَافحصَوحياتك:َصالح
  .َالانكيلَمعَافحصَقداحتي،َمعايَاللي:َفؤاد
  َ؟َمعكَقداحتيََ،َوديع)وديعَالىَمتجها ًَ:َ(صالح
  .َلا)َملابسهَجيوبَفيَيفحص:َ(وديع
  َالقداحة؟َاخدَمين:َصالح
  .َبالقداحةَاطلعَانكيل،:َفؤاد
  .َرجعهاَوحياتكَمعكَالقداحةَاذاَفؤاد:َصالح
  .َلاَواذا:َفؤاد
  .َراسكَبكسرلك:َصالح
  .َمعيَمشَالعظيمَوالله:َفؤاد
  .َصادق:َصالح
  )َصمت(
  ََبالساحة؟َجديدَحطواَالليَالتمثالَشفت:َفؤاد
  .َتيسَالنحاتَبس..َانسانَعشكلَتمثال...َزينة
  َالساعة؟َقديش:َوديع
  .َمعبرنيَولا:َفؤاد
  َمعك؟َالساعةَقديش:َوديع
  .َبايدكَساعةَمفي:َفؤاد
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  َالساعة؟َقديشَومعك..َساعةَمعيَعالَياخي:َوديع
  .َساعةَمعيشَانا:َفؤاد
  .َتخلصَقربتَالفورة:َصالح
  َلفتين؟َكمانَنعملَمنلحق:َفؤاد
  .َجواَالقداحةَاذاَاشوفَافوتَبديَانا:َصالح
  َ؟َصحَساعتيَيعني:َوديع
  .َزمانَمنَواقفيَساعتي:َصالح
  .َراسكَوريحَساعتكَاشلح:َفؤاد
  .َفايتَانا:َصالح
َةومخدَشنطةَالأغراض،َبعضَمعهَيحملَمرادَالباب،َفتحيَالسجانَالسجان،َخلفَماشياَمرادَالساحةَبابَمنَيدخل(
  )َيذهبَمثَللحظاتَيبقىَالباب،َيغلقَالسجانَنحوه،َيتجهونَيقترب،َعندماَوشرشف،
  )َمنهَالاغراضَبعضَياخد:َ(َوديع
  )َوديعَمنَالاغراضَياخد:َ(فؤاد
  )َمرادَمنَالاغراضَبقيةََياخذ(  :صالح
  .َوسهلاَاهلاًَ:َوديع
  )َمرادَيصافحَكيَيدهَيمدَوديع(
  َالاسم؟َشو:َوديع
  )َصمت(
  .صالح:َصالح
  .ََفؤاد:َفؤاد
  .َوديعَانا:َوديع
  )ََوديعَيصافح.َ(َمرادَاسمي:َمراد
  .َفيكَيستناَالصبحَمنَصرله:َفؤاد
  )َالغرفةَإلىَالداخلي،َالقسمَباتجاهَيمشون(
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  |  فداء بيت بجانب| 
  َالبريد،َصندوقَنحوَتتجهَالعمل،َمنَعائدةَفداء(َ
  )َتدخلَتجد،َلاَرسالة،َوصلتَإذاَتفحصََ
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  |  السجن غرفة في| 
  )َمرادَفؤاد،َصالح،َوديع،(
  )َسريرهَعلىَجالسَمرادَائمان،نَوصالحَفؤادَالليل،َفي(
 
  )َبجانبهَيجلسَمراد،َباتجاهَيتقدمَشاي،َكاسينَيحمل:َ(وديع
  )َصمت(
  .َتعبان:َمراد
  .َبعرف:َوديع
  )َصمت(
  .َانامَبدي:َمراد
  .َسكرَوحدةَحطيتلك:َوديع
  .َخيرَعلىَتصبحَ
َرير،للسَالمجاورةَالطاولةَعلىَلهرجَيرفعَيجلس،َرجله،َمنَيشلحَوديعَجالسا،ًَيبقىَمرادَسريره،َإلىَوديعَيذهب(
  )َالاوراقَبعضَويراجع
  )َالشايَمنَيرتشف:َ(مراد
  )َورقةَيمزق:َ(وديع
  َسكر؟ََوحدةَكمانَممكن)َوديعَباتجاهَيذهب:َ(مراد
  .َمعلقةَآخرَكانت:َوديع
  )َيجلسَمراد(
  .َمتاسف:َمراد
  َشو؟َعلى:َوديع
  )صمت(
  .ََبخوفنيَالحكي:َمراد
  َليش؟:َوديع
  )َضحكي:َ(مراد
  .َنخلصَومنعدشَالشبابَبفيقوَاساَصوتكَوطي:َوديع
  .َليشَعليَفاهمَانت:َمراد
 966
 
 
  .َمرحلةَآخرَهايَهون،َبخوفَاشيَفش:َوديع
  .َهونَاكونَبديشَانا:َمراد
  .َهونَيكونَبدوَحداَفش:َوديع
  .َشكراًَ)َالشايَمنَيرتشف:َ(مراد
  َعالشاي؟:َوديع
  .َلا:َمراد
  َانمسكت؟َليش:َوديع
  )َصمت(
  .َكبيرةَاحلاميَكانتَعشان:َدمرا
  .َبالسوقَجديدةَعجالَفيَانوَسمعت:َوديع
  َعجال؟:َمراد
  .َالسياراتَتبعون:َوديع
  َمالهن؟:َمراد
  .َبسالكَعمَانا:َوديع
  َليش؟:َمراد
  .َسيارتيَعجلَبنشرَافرض:َوديع
  َسيارة؟َانو:َمراد
  .َاطلعَبسَاشتريهاَرحَاللي:َوديع
  )صمت(
  .جوانيَدونبَجديدة،َعجالَفي:َمراد
  !ََجوانيَبدون:َوديع
  ..َلحالوَحالوَبصلحَانوَسمعتَكيفَبسَبالسيارات،َخبيرَمشَاناَشوفَتيوبليس،:َمراد
  بنشرجية؟َفيَبطلَيعني:َوديع
  .َبنشرجيةَفي:َمراد
  َبتشتغل؟َشوَانت:َوديع
  .َبنشرجيَمش:َمراد
  .َبنشرجيَمشَانكَواضح:َوديع
  َواضح؟َكيف:َمراد
  .َاصابعكَمن:َوديع
 076
 
 
  َاصابعي؟َمالهن:َمراد
  .َعمارَمعلمَمشَواكيد:َوديع
  .َعازف:َمراد
  َموسيقي؟:َوديع
  .َوملحنَعازف:َمراد
  َبتعزف؟َعشو:َوديع
  .َعود:َمراد
  َ؟َعالعودَاعزفَتعلمنيَبنفعَانتَعالعود؟َبقسمَعمَحداَاسمعَمشتاقَقديشَبتعرف:َوديع
  اياهنَصادروليَهنيََحتى..َََأوتارهَغيرَالعودَمنَمعيَمضلش...َعودَبدونَعودَعازفَيفيدكَبدوَشو:َمراد
  َالأمانات؟َفيَهونَمنكَاخدوهنَالاوتار:َوديع
  .والساعةَوالتلفونَهن..َمسكونيَلماَمعيَكانو:َمراد
  )َويوقظهمَالبقية،َأسرةَإلىَبسرعةَيذهبَوديعَلحظات،َبعدَصمت،(
  )َََحافاللَيسحبَفؤاد،َسريرَالىَيتسلقَيعودَوديع،َسريرَفوقَسريرَعلىَنائمَفؤاد..(َصالحَفيق،َفؤاد:َوديع
  ..َصالح)َينادي...َ(َفؤادَقوم
  َالعدد؟َصارَشو؟:َصالح
  .َلا:َوديع
  َعندك؟َولاَاسرائيلَعندَمحبوسَاناَفاهم،َمشَاناَياخي:َفؤاد
  .ضروريَاجتماعَفي)َيضحك:َ(وديع
  َ؟َانتفاضةَكمانَولعتَدخلك؟َجديدَفيَشو:َفؤاد
  .َبحكيلكَانزل:َوديع
  .َتبطلهاَبدكاشَعوايدكَهايَياخي:َحصال
  .َنازلَمش:َفؤاد
  .َصالح:َوديع
  )المجموعةَالىَويتجهَالسرير،َعنَينزلَفؤادَوديع،َباتجاهَيذهب.(بحلمَعمَكنت..َجايَجايَياخي:َصالح
  ََالقصة؟َشوَفاهمَحدا:َمراد
  .َالخيرَصباح:َوديع
 176
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  | الشارع في| 
  )البيتَالىَتدخل.َرسالةَتجدَتفتحه،َالبريد،َدوقصنَالىَتصلَالبيت،َباتجاهَتمشيَفداء،(
 276
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  |  فداء بيت في|
  )َوديعَمنَرسالةَتقرأَفداء(
  .َروحيَحبيبتي،
  )صمت(َحالك؟َكيف
َالدافيَكبحبَبالحب،َالقلبَلشحنَموعدَعلى..َقريبا ًََبكَاللقاءَموعدَعلىَواننيَخصوصا ًََأفضلَالنفسيَجويَاليوم
  .َوالكبير
  .َوصلابةَوقوةَيمةعزَيزيدنيَفداء،َوحبك
  .َسويا ًََسنربيهَاللذيَطفلناَعنَالاطفال،َعنَبحديثكَكثيراًََسعدتَلقد
  .َكامهَاريدهَفاناَاباه،َيشبهَانَتريدينَكنتَواذا
  )صمت..َ(الكثيرينَوانجابَبلَبطفلَمتوجا ًََالحبَيكونَانَاروعَوماَاللحظات،َتلكَاجملَما..َاه
  !َمجنونَبانيَتقوليينَقد
  َ؟َساتصرفَكيفَالاخيرة،َالايامَفيَوخططتَكثيراًََتسرح..َفكرتَلقد
َوحبيبَوزوجَابَاكونَكيَسلوكيَتفاصيلَخططتَلقد..ََذلكَبعدَاوَالولادة،َمستشفىَفيَتكونينَحينَسافعلَوماذا
  .َالأشكالَبأفضل
  ..كجبهتَوقبلتَسريركَبجانبَووقفتَخياليَوفيَيديَبينَالطفلَاحتضنتَحينَوبينيَبينيَبكيتَلقد
  .َالصورةَفيَوجميلينَسعيدينَكناَيصدقين
  )صمت(
 376
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  |  السجن غرفة في| 
  )َالقداحةَعنَيبحثَصالح(
  .َدوَسي،َ،َلاَصول،َفا،َ،َميَ،َريَ،َدو:َفؤاد
  .َتتمسخرش:َوديع
  .َبتمسخرَعمَمش:َفؤاد
  َالقداحة؟َاختفتَوينَاللهَيا:َصالح
  ...َعشانيَتعملهَبتحاولَعمَانتَالليَمقدرَاناَوديع:َمراد
  .َعشانكَاشيَبعملَعمَمش:َوديع
  .َاسمعنيَطب:َمراد
  .َتفضل:َوديع
  ..َصولَفاَميَريَدو:َفؤاد
  .ََفؤاد:َوديع
  .َمعقدَكتيرَالموضوع..َمستحيل:َمراد
  .َمنحاول:َوديع
  .َحاجيَفش:َمراد
  َالمشكلة؟َوين:َوديع
  .اشيَمعناشَهونَواحنا..َمعقدةَكتيرَالةَالعود:َمراد
  .اغراضَمليانةَالمخابي..ََشياَمعناشَقلكَمين:َصالح
  .َصيفيَبمخيمََحالكوَمفكرينَشو:َفؤاد
  .َفاضيَحكيَهذاَانوَشايفَانا:َمراد
  .َالماضيَالمرةَبكفي...ليلةَاكمَعليَنعزفَعودَخلقةَعشانَعالانفراديَانزلَمستعدَمشَانا:ََفؤاد
  .غبيَتصرفَكانَالماضيَالمرة:َوديع
  .َصوتكواَوطوَجماعةَيا:َصالح
  .َعودَنعملَبدناَكيفَوافقنا،َفرضا:َمراد
  .َطريقةَالفَمنلاقي:َوديع
  .َعودَبدون..ََتمامَاناَخلص..ََهالفكرةَتنسىَخلقكَالليَوحياة:َمراد
  َليش؟:َوديع
 476
 
 
  .َمصايبَكمانَناقصنيَمشَاناَاهون،َهيكَلانو:َمراد
  .َبحبهنَقلبكَالليَمنَنجارَمحسوبكَخشب،َممحونَاناَهوَبالكَديرَ :صالح
َاكلَبدي..َياشَبديش..عالخفيفَسنةَهالاكمَامّشيَبديَانا..َياخيَخلصَوعالفاضي،َجديد،َبفلمَبتطلعولناَمرةَكل:َفؤاد
  .َيقعدَبدوَخزقَانوَعلىَعارفَمشَالواحدَهالقصص،َمنَفكونيَبحمامتي،َواللعبَواشخ..ََوانامَادخن
  َتحلم؟َتبطلَبدك:َوديع
  َاحلمَزهقت:َفؤاد
  .َبالادارةَسمعوايَبدهنَالليَالحكيَهذا:َوديع
  .َوخراريفكَانتَعادَعنيَفك:َفؤاد
  .َالدنياَلاخرَواصلَصوتكم:َصالح
  .َالدنياَخربطلكوَشكليَانا:َمراد
  .َاصلهاَمنَمخربطةَالامورَاشي،َمخربطتشَانت:َفؤاد
  .َالعودَموضوعَننسىَتعالو:َمراد
  .جديدَمشروعَبطلعَيومَمكلَالعودَموضوعَبسَهو:َفؤاد
  .َختصراَياخيَخلص:َصالح
  .احكيَبديَلا:َفؤاد
  .َباحترامَاحكي:َصالح
  )َصمت.َ(َماشي:فؤاد
َلشخصيةاَمشاريعكَياخيَالمشاريع،َهايَمنَتعبتَاناَاماَ،َاللهَلعندَهونَمنَبحترمكَانا)ََقبلةَلهَيرسل..َ(َانكيلَشوف
  ..َََمناَاكبرَبمشاريعَاحناَتدخلناشَاما..َاعملها
  َشخصية؟َمشاريعَانو:َوديع
  َعلي؟َفاهمَمشَعنيي:َفؤاد
  .َفاهمَمشَلا:َوديع
  .َشويَانامَبديَانا:َمراد
  .َاستنا.َشويَكمانَالعددَيجيَرح:َصالح
  )صمت(
  َالعرس؟َعنَقصدك:َوديع
  )َصمت(
  َعرس؟َأي:َمراد
  .َهش:َصالح
 576
 
 
َمرادَرة،الأسَإلىَيتوجهونَالجميعَبعيد،َمنَقادمةَمفاتيحَوصوتَخطواتَصوتَيسمعَالكوريدور،َفيَيمشيَالسجان(
  )َالأخيرَسريرهَإلىَيذهبَثمَومنَيراقب
 676
 
 
 
  9
  |  الزيارة إلى الطريق| 
 
  .)السجنَباتجاهَوتنطلقَللزيارة،َنفسهاَتجهزَفداء(
  .)للعددَالسجانَقدومَعندَالأسرةَعنَيقومونَالجميعَ،َالسجانَيدخلَالسجن،َغرفةَفي(
  )َالغرفةَفيَالموجودينَيعد(َالعدد:َالسجان
  اربعة...َاربعةَ،ثلاثةَتنين،َواحد،
  )َصمت(
  َالجديد؟َبالضيفَرحبتوا:ََالسجان
  )َصمت(
  .َعليهَبالكوَديروا:َالسجان
  )َصمت(
  .َمعايَتعال:َوديع
  َلوين؟:َوديع
  .َزيارةَعندك:السجان
  )السريرَالىَيعودَصالح(
  َمعنديش؟َوانا:َفؤاد
  .َمرادَولا..َلا:َالسجان
  )َالزيارةَغرفةَتجاهباَالسجانَمعَويخرجَبلوزة،َيغيرَيسرعَوديع(
 776
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  | الزيارة غرفة الى الطريق| 
  )َالمشيَعنَيتوقفَالسجانَطويل،َصمتَبعد(
  َوديع؟َحالكَكيف:السجان
  .َمنيح:َوديع
  )َصمت(
  .َتشوفكَعشانَبكيرََالصبحَمنَجايَكتير،َفيكَمهتمةَشكلهاَالصحافيةَهاي:َالسجان
  .َفداءَقصدك:َوديع
  .َحزينةَعليهاَمبينَ)قصيرَصمت.َ(فداءَاه،:السجان
  َادارتك؟َبزعجَعمَاهتمامها:َوديع
  .َبالعكس..َلاَبالمرة:السجان
  )َالزيارةَغرفةَبابَالىَيصلان(َ
  .َتفضل:َالسجان
 876
 
 
 
 11
  |  الزيارة غرفة| 
 
  )َالكوريدورَمنَيراقبَالسجانَوديع،َيدخلَالزجاج،َخلفَواقفة،َفداء(
  َمرحبا:ََفداء
  .َمرحبا:َوديع
  .َمنيحةَاراخبَعندي:َفداء
  .شويَاستني:َوديع
  )صمت(
  َ؟َاشيَفي:َفداء
  َشكلك؟َهيكَليش:َوديع
  )صمت(
  َشو؟:َفداء
  َلابسي؟َهيكَليش:َوديع
  َاواعي؟َمالهن:َفداء
  َوشعرك؟:َوديع
  َمالو؟:َفداء
  .َبمقبرةَتزورينيَجايَانكَمفكريَلتكوني:َوديع
  َ؟َمعيَتحكيَعمَهيكَليش:َفداء
  .سامعةَمانتَزي:َوديع
  .َعزاَبيتَمشَسجن،َهذاَََََََ
  )َصمت(
  .َشعركَفكي:َوديع
  .َمرتبَيطلعَرحَمش:َفداء
  .َسمحتيَلو:َوديع
  )َالمرفوعَشعرهاَتفك:َ(فداء
  )َوجههاَامامَالاثنتينَيديهَيفتح.َ(هيكَايديكيَاعملي:َوديع
  )َراسهاَمستوىَالىَوترفعهمَيديهاَتفتح:َ(فداء
 976
 
 
  .َحلوةَشعركَريحة..َيتنفسَخليَحلوَشعرك..ََشويَشوي..َالشعرَبينَشوي،َشويَاصابعكَمرقي:َوديع
  َالقزاز؟َوراَمنَتشمَقادرَكيف:َفداء
  .َمتاكدَبس.َبشمَعمَمش:َوديع
  )َصمت(
  َماجتش؟َاميَليش:َوديع
  .َشويَتعباني:َفداء
  َتعبانة؟َيعنيَشو:َوديع
  .َاسبوعينَكمانَبتيجيَترتاح،َخليهاَمبارح،َالسفرَمنَرجعتَعارف،َمانت:َفداء
  َالسفر؟َمنَبسَتعبانه:َديعو
  .َوالطيارةَالنومَوقلةَالسفر،:َفداء
  )َصمت(
  َشغلك؟َكيفَوانت:َوديع
  .ََطويلَنهارَاليومَعنديَهون،َمنَدغريَعالشغلَرايحةَمنيح،:َفداء
  .َحلوةَانتَفداء:َوديع
  ..َعنَاحكيلكَلازمَوديع:َفداء
  .َكتير)َمقاطعا ًَ:َ(وديع
  .شكراًَ:َفداء
  .َكالعادةَتاخرتَولاَالاخيرة،َيرسالتَوصلتك:َوديع
  .َوصلت:َفداء
  َمرجعتليش؟َليش:َوديع
  َاكتبَشوَمعرفتش:ََفداء
  )َصمت(
  ََمنيح؟َانت:َفداء
  َالمنيحة؟َالأخبارَشو:َوديع
  )ََللترحيلَوياخذهََيديهَيكبلَالسجانَتخرج،َفداء(
 086
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  |  فداء بيت بجانب| 
  َد،البريَصندوقَنحوَتتجهَالعمل،َمنَعائدةَفداء(َ
  )تدخلَتجد،َلاَرسالة،َهناكَاذاَتفحصََ
 186
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  |  السجن في صغيرة ساحة| 
 
  )ََوديعَيقيدَالسجانَمقيدةَوارجلهمَايديهمَانتظار،َزنازينَخلفهمَالساحة،َفيَمرادَفؤاد،َصالح،َوديع،(
  )َصمت(
  )سيجارةَيشعل:َ(وديع
  .َالقصةَشوَفاهمَحدا:َمراد
  .متعودَمانتَزيَلطيارةباَمشََبسَرحلة،َيوخذوناَبدهن:َفؤاد
  َمعك؟َوبعدين:َمراد
  .َاوروبيةَدولةَعشيَمسافرينَمشَقصدي:َفؤاد
  .بصيرَعمَالليَمنَاشيَفاهمَمشَاناَعلي،َتتمسخرَحاجي:َمراد
  َيعني؟َتفهمَبدكَشو:َفؤاد
  .ََلعبةَتعملَاشيَكلَعَبنفعش:َمراد
  .للقسمَتصليحاتَبعملوَعمَانهنَفهمتَكيفَ،َتانيَلسجنَينقلوناَرح:َفؤاد
  َوقتَقديش:ََمراد
  ...َشهرَاسبوعينَاسبوع:ََفؤاد
  )َالزنزانةَبابَخلفَمنَصوت(
  )َالصوتَمصدرَلمعرفةَيلتفتون.َ(عمي:َرامي
  .َسيجارةَاعطينيَعمي،
  َعمي؟َبتقليَليش:َوديع
  .َابويَقدَلانك:َرامي
  َقدامك؟َختيارَشايفنيَلي:َوديع
  َلا؟َولاَسيجارةَتعطينيَبدكَعمي:َرامي
  َعمرك؟َقديشَانتَولك:َفؤاد
  َ41:َرامي
  .َعالدخانَصغيرَبعدك:َصالح
  .َ51َالَبطبقَشويَكمان:َرامي
  .َتفضل)َسيجارةَيعطيه:َ(وديع
 286
 
 
  .َهالجيلَمنَهالسمَعلىَيتعلمَجابروَاللهَشو:َصالح
  )قصيرَصمت(
  .َالقداحةَمعَشو:َرامي
  .َولعلو)َلصالحَجيوبه،َفيَالولاعةَعنَيبحث:َ(وديع
  .َقداحهَشمعيَانا:َصالح
  َبولعلهَاناَطيب:ََوديع
  )َالسفلىَالبابَفتحةَمنَالدخانَوينفخَيدخن،.َ(هالدياتَيسلمو:َرامي
  .َالعودَقصةَعراسيَتركبَقابليَمشَانا)َبحذر:َ(مراد
  .َعراحتك:َوديع
  .َمشاكلَبديشَمتاسف:َمراد
  .الجديدةَالاخبارَاحكيلكوَحاجةَفشَيعني:َوديع
  َجديدة؟َاخبارَفي:َصالح
  .َفي:َعودي
  َحاكيلنا؟َمشَبعدكَوليش:َفؤاد
  َاشي؟َاحكيلكَبتستاهلَانتَليش:َوديع
  .َزعلكَعليَبهنشَاناَياخيَانكيل،َخلص:َفؤاد
  َتعتذر؟َعمَيعني:َوديع
  .َاه:َفؤاد
  .َمسامحكَطيب:َوديع
  )بالهواءَقبلهَلهَيرسل.َ(انكيلَبحبك:َفؤاد
  َالاخبار؟َشوَالمهم:َصالح
  .َالقانونيَالمسارَفيَيبلشوَورحَمحكمة،َوطلبَوالمحاميةَفداء:َوديع
  َالعرس؟َيكونَاملَفيَيعني:َمراد
  .َيكونَراحَ،َلا:َوديع
  َبالسجن؟َهون:َمراد
  .َالادارةَبمكتبَانشالله:َوديع
  َانكيل؟َبعرسكَنرقصَرحَيعني:َفؤاد
  .َلا:وديع
  .َلاَليش:َفؤاد
 386
 
 
  َموسيقى؟َفش:َوديع
  .)َالبوسطةَالىَوتصلَالمجموعةَتتقدمَ،ََلراميَالبابَويفتحَيدخلَالسجان
 486
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  )َالزجاجَبينهمَيفصلَووديع،َالسجان(
  بسرعه؟؟َالشهرينَمرقو.َعالسلامةَاللهَالحمد:َالسجان
  .َسيءَهناكَالوضعَكانَانوَمحاميتكَمنَفهمت:َالسجان
  َهناك؟َالوضعَعنَمحاميتكَعرفتَكيف:َالسجان
  )َصمت:َ(وديع
  .َممنوعةَكانتَوالرسائلَممنوعة،َكانتَهناكَبالسجنَالزيارة:السجان
  َعرفت؟َكيفَ
  )َقصيرَصمت:َ(وديع
  َتشوفيني؟َطلبتَليش
  .َمعكَاحكيَبديَلاني:َالسجان
  َالزيارة؟َبغرفةَليش:َوديع
  َبالاول؟َالموضوعَشوَتعرفَبدكاش:السجان
  .َالموضوعَميكونَايش:َوديع
  .شغليَبخصشَبموضوعَمعكَاحكيَبديَنيلاَالزيارة،َبغرفةَهون،َاشوفكَطلبت:السجان
  )يجيبَلا:َ(وديع
  .اسابيعَ3َكمانَتعينتَوالمحكمةَاللازمةَالطلباتَكلَقدمتَانهاَمحاميتكَمنَفهمت:َالسجان
  َمحكمة؟َاي:َوديع
  .َالزواجَمحكمة:َالسجان
  َالموضوع؟َهذاَبخصكَبشو:َوديع
  .َسؤالَانتَاسالكَاليومَجايَانا:َالسجانَ
  )َصمت(َ
  َفداء؟َلحياةَيعملَممكنَايشَتطلبهَعمَالليَعارفَانت:السجان
  )َصمت(
  .كاملةَقضيةَمعكَتتجوزَعمَانت.َلحالكََتتجوزكَعمَمشَانهاَفاهمَجواب؟َفش:َالسجان
  .َسنةَعشرينَفيَوبعدَسنين،َعشرَالتلت،َبسَمنوَمرقَبحكمَتربطهاَعم
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  َسنة؟َعشرينَيعنيَشوَعارف
  )َصمت(
  َليش؟َسنة،َعشرينَكمانَبراََكتستناَمنهاَتطلبَعم:َالسجان
  .حبَمشَانانية،َهاي:َالسجان
  .المحاكمَبداخلَيكونَرحَبيناتناَالحكيَوادراتك،َانتَبخصوصك.اياتوَبدهاَالليَتختارَفداءَحق:َوديع
  )المخرجَالىَويتجهَيقوم(َ
  خمسين؟؟؟َعمرهاَيكونَراحَقديشَسنهَعشرينَبعدَثلاثينَ92َاليومَهيَعمرهاَقديش:َالسجان
 
 
  )َتخرجَثمَللحظاتَيبقىَالسجانَيخرج،(َ
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  |  السجن ساحة| 
  )وديعَيدخلَالفورة،َفيَيمشونَالجميع(
  ََََكان؟َكيف:َفؤاد
  )َيجيبَلا:َ(وديع
  َََالفيلم؟َتحمضَتفوتَبدك:َصالح
  َالفيلم؟َتحمضَيعنيَشو:َرامي
  .َبشرحلكَبعدين:َصالح
  .َزيارةَفيَمكنش:َوديع
  َلكان؟:َصالح
  .َرياضةَاعملَبدي:َوديع
  .َالصبحَرياضةَاعملَفيقَكنتَهالنشاط،َشو:َفؤاد
  .َبحالوَاتركوَخلص:َمراد
  )َالساحةَحولَبالركضَيبدأ:َ(وديع
  .َمعوَصارَشوَميحكلناشَبنفعش:َفؤاد
  .َبعدينَبحكيلناَياخي:َمراد
  )صمت(
  )يمشونَوالبقيةَيركض،َزالَماَوديع(
  )َفيتوقَمراد،َلهَينتبهَالمشي،َعنَفؤادَيتوقف(
  َالفيلم؟َتحمضَيعنيَشوَفؤاد،:َمراد
  .َالزيارةَبعدَالنومةَيعني:َفؤاد
  َشو؟َعشان:َمراد
  .ََبالحلمَالزيارةَتكملَعشان:َفؤاد
  ).َيضحك:َ(مراد
  )َللمشيَيعودون(
 786
 
 
 
 61
  |  السجن ساحة| 
  )َبعيدَمنَيراقبَالسجان،َيدخل(
  )َالبقيةَمنَيقتربَيركض،َزالَما:َ(وديع
  َالقصة؟َشو:َفؤاد
  )َوديعَيتوقف(
  َ؟َالرسائلَوزعو:َوديع
  .َتوزعت:َصالح
  َاشي؟َموصلنيش:َوديع
  َموصلش؟َلا،:َصالح
  .َجلسةَنعملَلازمَاليوم:َوديع
  .َمعكَصارَشوَتحكيلناَبدكاش:َفؤاد
  ضروريَاجتماعَنعملَلازم:َوديع
  .ََوديع:َفؤاد
  .َتمامَكلو:َوديع
  َالاجتماع؟َشوَعن:َمراد
  َ.العودَعشانَاكيد:َرامي
  )َيسكته.َ(رامي:َصالح
  .ََمعكَاحكيَبديَتعالَوديع:َالسجان
  )َقليلاًََيبتعدونَوالسجانَوديعَالمشي،َفيَيستمرون(
  َانت؟َبتدخن:السجان
  َبتعرفيني؟َصرلكَسنةَاكم:َوديع
  .كتير:َالسجان
  َلكان؟َالسؤالَلشو:َوديع
  .َسيجارةَعليكَاعزمَعشان:َالسجان
  )َخاصتهَلدخاناَعلبةَلهَتمد.َ(وديعَسيجارةَبدك
  )َسيجارةَيشعلَوهوَسيجارة،َويشعلَالدخان،َعلبةَيخرج.َ(َاه:َوديع
  َللرياضة؟َارجعَولاَبموضوع،َمعيَتحكيَحاببَكنت:َوديع
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  َبموضوع؟َمعيَتحكيََبدكاشَانت:َالسجان
  .َلا:َوديع
  َاكيد؟:َالسجان
  .َاكيد:َوديع
  )َصمت(
  .َهونَشفناهاَماَزمانَالوالدة؟َاخبارَشو:السجان
  .َمنيحةَللهَالحمد:َوديع
  َبتزورك؟َعمَمشَليش:َالسجان
  .َالسفرَمنَتعباني:َوديع
  .َمنيحَطيب:َالسجان
  َمنيح؟َليش:َوديع
  .َفداءَعنَاللهَسمحَلاَاوَالعرس،َفكرةَعنَراضيةَمشَاو.َعنكَراضيةَمشَمثلاًََتكونَخفتَانا:السجان
  .َالسيجارةَخلصت:َوديع
  َالزواج؟َمحكمةَمعكمَتزبطَرحَفكرك:َالسجان
  رايك؟َشوَانت:َوديع
  .السيجارةَخلصتَصح،:َالسجان
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  |  السجن ساحة| 
  )َالغرفةَالىَالجميعَيدخلَالفورة،َتنتهي(
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 81
  |  فداء بيت| 
 
  .َائمالدَغيابهاَمنَاقلقَبدأتَمعكَاميَتاتيَانَارجوَالقادمةَالزيارةَفيَ،َلجميعَومشتاقَمشتاقلكَ،َفداءَحبيبتي
  .َيعقلَاشغلَانَوانسىَرومانسيا ًََاكونَانَاريدَلاَولكنيَقليلا،ًَتشغلكَانَلهاَقضيةَعنَلكَبساكتَََحبيبتي
َتفاظالاحَاهميةَعليكَاطرحَلهذاَمخلوق،َحياةَثمرةَفيَالحبَهذاَلتجسيدَالزواجَبعدَاخرىَكدرجةَبالانجابَمؤمنَجداًََانا
  وسالتَقرأتهَماَبعدَخصوصاَبويضات،َفي
  )ََالقرائةَعنَتتوقف(َ
  .تخرج
 196
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  |  السجن غرفة| 
  )َالليلَفي(
  )للحراسةَواقفَراميَالطاولة،َعلىَموضوعةَالاوتارَالطاولة،َحولَمجتمعونَالغرفة،َفيَالجميع(
  .َجبتوهمَكيفَافهمَنفسيَبسَانا:َمراد
َابوَمبتعلَالتجربةَمهوَ،َاكلَبوزعَبالمردوانَبراَبشتغلَاناََالاوتار،َسرقة" מבצע"َصارَكيفَاشرحلكَهات:ََفؤاد
َدهعنَانسان،َمهوَالبندوق،َالشرطيَالاهبل،انوَالشرطيَتشتغل،انوَعمَشرطيَانوَمعَتعرفَلازمَدرس،َاولَشريك،
َبسيطةَمش.َبالطهبوَتبعَبالشيفتَعالمخزنَننزلَقررناَفاحناَالجسد،َلغةَعلىَبفهمَالليَانوَعالي،َالحسوَانوَمميزات،
  .َالامور
  َب؟شباَياَيبدلنيَحداَبنفع:َرامي
  َمستعجل؟َعشوَاستلمت،َاساَبعدك:َصالح
  .َحمامَبديَمحشور،:َرامي
  .َلترجعَببدلكَاناَروح،َطيب:َصالح
  )َصالحَيبدلهَالحمام،َباتجاهَيسرعَرامي(
  )َجانباًََمعهَيتحدث.َ(رامي:َصالح
  َنعم؟:َرامي
  .َالكرسيَتحتَمنيَواقعةَتكونَمعقولَالكرسي،َتحتَشفلي:َصالح
  .بالحمامَراميَبعدَانا:َمراد
  )َالحمامَالىَراميَيذهب(
  )َيعطس:َ(صالح
  .َالورديةَمتتبدلَقبلَاجتماعنا،َنبلشَبقترحَاناَهادي،َاساَالامورَشكلها:َوديع
  َرامي؟َنستناَبدناش:َصالح
  .َراميَياَيلا:َمراد
  .َتستناَقادرَمش:َفؤاد
  .َالجلسةَنبلشَبديَعشانَبسَمبلا،:َمراد
  .َوقتكَخودَراميَخيا.َلكانَعمهل:َفؤاد
  )يعطس:َ(صالح
  .َراميَياَيلا:َوديع
  عالزيارة؟َبكراَحداَعندكمَجاي:َصالح
 296
 
 
  جاي،َاميَالمفروض:َفؤاد
  .َجاياتَبكراَوفداءَالوالدة:َوديعَ
  )َالحمامَمنَيخرجَرامي(
  َالمي؟َمضربتشَليش:َصالح
  .َمقطوعة:َرامي
  َالقداحةَلقيت:َصالح
  لأ:ََرامي
  .َاحةالقدَقصةَمنَقلبيَيوقفَبدو:َصالح
  َمقطوعة؟َالميَعنجد:َمراد
  .َالصبحَبترجع:َفؤاد
  َالزيارة؟َقبلَمنتحممَيعني:َمراد
  َعالحمام؟َتروحَبدكَبطل:َصالح
  )َيعطس:َ(فؤاد
  .َرايحَهياني:َمراد
  .َجايَحداَاذاَبعرفشَانا:َرامي
  .َعيلتكَمنَحداَبيجيَاكيد:َفؤاد
  .َوديعَرفيق:َرامي
  )َيضحكَفؤاد(َ
  .َبتضحكَليش:َرامي
  َرامي؟َرفيقَنعم:َوديع
  .َرسالةَاكتبَبكراَتساعدنيَبدي:َرامي
  .َبدكَاذاَكمانَبساعدكَانا:َصالح
  )َصمت(
  .َالعودَلبطنَفكرةَعنديَانا:َصالح
  .َمرادَيجيَاستنا:َوديع
  .القصةَمعقدةَيعنيَحتى،َبتشبهَخشبَشقفةَايَولاَفشَكلو،َالسجنَلفيتَانا:َفؤاد
  .َالامورَكلَعنَومنحكيَمراد،َبخلصَاساَعمحل،َنوصلَرحَمشَن،مشتتيَهيكَنبقىَبدناَاذا:َوديع
  )َصمت(
  َالرسالة؟َتكتبَبدكَلمين)َراميَيسال:َ(صالح
 396
 
 
  َمهمَمشَخلص:َرامي
  َمطول؟َمراد)َالحمامَباتجاهَبذهب:َ(وديع
  )الحمامَمنَيخرج:َ(مراد
َع،مربَمثلاًََالشكلَنعملَممكنَانوَتففكرَشكلو،َكيفَمهمَومشَالمهم،َهوَالبطنَانوَمراد،َمنَفهمتَكيفَانا:َصالح
  َمراد؟َياَصح.ََجواَمنَفراغَفيَيكونَانوَالمهمَمربع،َليشَبحكيلكمَواسا
  .َصح:َمراد
  مربع؟َليشَهلا:َصالح
  ..َاهونَلانو:ََرامي
َنعملَكنممَكيفَكتيرَفكرتَانا.ََمتوفرَمشَ،َصعبَوهذاَخاص،َلخشبَبحاجةَالمقورَالشكلَ،َعليكَعينيَيا:ََصالح
  .متوفرةَموادَمنَمربع،َالعودَنبط
  لاشي؟َووصلت:َوديع
  .َفكرةَفي:َصالح
  .َهيَشو:َوديع
  .َمتاكدَمشَبس:َصالح
  .َمنفحص:َوديع
  .َبعضَفوقَطاولتين.َالزهرَطاولات:َصالح
  .َبنفعشَضعيفَالطاولاتَخشب:َمراد
  .ََضعيفَخشبهنَالطاولاتَكلَمش:َصالح
  .َالفاضيعَالشغلَكلَبروحَمنيح،َمشَضعيفَاذا:َمراد
  ..َمتشققَالخشب)َالسريرَتحتَمنَزهرَطاولةَيجلب:َ(فؤاد
  َالحل؟َشو:َوديع
  .َحلَفش:َمراد
  .َنامتَخشبهاَ،َعنديَكانتَالليَزيَالاحمرَالصليبَطاولاتَضعيف،َخشبهاَالكنتينا،َمنَهايَالزهرَطاولة:َصالح
  .َتانيَغرفَمنَطاولاتَكمانَبلمَبكراَبسيطة،:َفؤاد
  .َللادارةَالاخبارَبتوصلَبكراَالعود،َبقصةَيعرفَلسجناَكلَبدناش:َمراد
  .َحقَمعك:َوديع
  َلكان؟َنعملَشو:َفؤاد
  .َبحلهاَانا:َوديع
  َكيف؟:َفؤاد
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  َبحلهاَخلص:َوديع
  )َالحمامَباتجاهَيسرعَفؤاد(
  َلوين؟:َمراد
  )َالبابَيغلقَالحمام،َإلىَيدخل.َ(َعالسينما:َفؤاد
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  |  السجن غرفة| 
 
  .َماءَصوتَنسمعَالحمام،َفيَفؤادَ،الصباحَيأتي(
  )َنائمَوديعَالطاولة،َحولَوصالحَرامي،َمراد،
 
  َالسيرة؟َشوَياخي،َيلا:َمراد
  .َعليهَحلمك:َصالح
  .َعالزيارةَبتاخرَاسا:َمراد
  .َوقتَمعاكَوبتترششَبتحمم،َبتفوتَاساَتتاخر،َرحَمش:َصالح
  .َدقنيَانعمَالحقَبدي:َمراد
  )َصمت(
  َبخبروني؟َجايَحداَفيَاذا:َرامي
  .َواحدَواحدَعلىَوبناديَالسجانَبيجي:َصالح
  َعليك؟َكمانَيناديَرح:َرامي
  ََيزورنيَحداَاجاَاذا:َصالح
  .َفؤادَياَيلا:َمراد
  .َخلصتَيلا)َالداخلَمن:َ(فؤاد
  )َالبابَيغلقَمراد،َيدخلَيخرج،َلحظاتَبعدَصمت،(
  .َالسخنةَالميَخلصتَمتاسف:َفؤاد
  َسخنة؟َميَفيَكانَشلي)ََالداخلَمن:َ(مراد
  .لا:َفؤاد
  )َهذاَوخلالَعطر،َويرشَالمراةَامامَنفسهَويجهزَملابسه،َيرتديَفؤاد،َماء،َصوت(
  ..َانكييل:َفؤاد
  .َفيقَرفيقَياَيلا.َجاهزَصارَالفطورَفيقَيلاَانكيييل
  َحبيبي؟َلجواَالقهوةَاجبلكَانكيييل
  َ.للزيارةَالتختَمنَيسحبكَالسجانَبدكَولاَعاد،َفيقَولك
  .َخنقتناَعطر،َترشَحاجي:َوديع
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  .َالرطوبةَريحةَعنيَراحتَبركي:َفؤاد
  .َبترحش:َوديع
  .َبخبيهاَالعطر:َفؤاد
  .َللعطرَتشمهَرحَمشَالوالدة:َصالح
  ..ََدوووَسيَلاَصولَفاَميَريَدو:َفؤاد
  َعمرك؟َقديشَانكيل:َرامي
  .َ01:َوديع
  َ؟َ01:َرامي
  .اشهرَ5َكمانََ01َالَبطبق:َوديع
  َميلادك؟َعيدَاشهرَ5َكمانَعنيي:َرامي
  .َانشالله:َوديع
  .َتصدقشَعليك،َبكذبَعم:َفؤاد
  .َونصَشهرينَكمانَعيديَانا...َبعرف:َرامي
  َعمرك؟َبصيرَقديش:َصالح
  ََعمرك؟َقديشَوانت.َسنةَ51:َرامي
  .ختيارَانا:َصالح
  .ََدوَسيَلاَصولَفاَميَريَدو:َفؤاد
  زلمهَياَخلص:َصالح
  .ََدوووووَريَميَفاَصولَلاَسيَود)َالداخلَمن:َ(مراد
  .َوراكَالانكيلَبعدَفيَيلا:َفؤاد
  .َبالليلَتحممتَانا:َوديع
  .َالبسَقومَطب:َفؤاد
  )َالماءَصوتَيتوقفَمتكاسلا،ًَوديعَيقوم(
  َعطر؟َارشلك:َفؤاد
  !َعالصبحَدلعتكَراخيَشو؟:َوديع
  )َيهربَوديعَبعيد،َمنَعليهَعطرَويرشَوديع،َنحوَيتجه:َ(فؤاد
  )َحلاقةَصابونَاثارَزالتَماَوجههَعلىَالحمام،َمنَيخرج:َ(مراد
  .َعادَخلصَولك:َوديع
  .َعطرَارشلكَبدي:َفؤاد
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  .َعطرَترشليَبديش:َوديع
  .َخاطركَعقدَمش:َفؤاد
  )َالحمامَالىَيدخلَعطر،َلهَيرشَوديع،َيتوقف(َ
  .َشويَاناَرشلي:َمراد
  .َنعيما ًَ)َلمرادَمنشفةَيعطي:َ(فؤاد
  َ.عليكَينعم:َمراد
  )الحمامَمنَماءَصوتَنسمعَوجهه،َعنَالصابونَيمسح(
  .َايديكَمد:َفؤاد
  )َالغرفةَباتجاهَالكوريدورَفيَيمشيَالسجان(
  )َجههوَينشفَوهوَوديعَيخرجَوجهه،َعلىَالعطرَيمسحَمرادَيديه،َعلىَعطرَلهَيرشَالمنشفهَمنهَياخذَفؤادَيداه،َيمد(َ
  َصح؟َمنيحةَدقني:َوديع
  .َشلبيهَاه:َصالح
  َكيف؟َودقني:َميرا
  .َفلسطينَبكلَدقنَاحلىَدقنك،:َصالح
  .امكَمنَزيارة،َعندكَفؤاد،َالخيرَصباح)َالبابَيفتح:(السجان
  َزيارة،َعندكَمراد،َ
  َ؟َمينَمن:ََمراد
  .َامكَمن:ََالسجان
  )َفؤادَيخرج(
  .َامكَمش..َزيارةَعندكَوانتَوديع
  )َالسجانَيخرجَوديع،َيخرج(
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 12
  |  السجن غرفة| 
َبطنَبناءَيفيةلكَالتخطيطَيحاولَوصالحَالباب،َبجانبَيحرسَراميَالغرفة،َفيَبقياَوصالحَراميَللزيارة،َالجميعَرجخ(
  )َالنردَطاولاتَويعالجَالعود،
 
  َالعود؟َيزبطَمعقول:َرامي
  .َبزبط:َصالح
  )ََصمت(َبعد؟َناقصناَشو:َرامي
  .شغلَمليانَالعود،َلايدَوخشبَللعود،َومفاتيحَومنشارة،َودبق،َوفارة،َمفكات،َلازمناَبعد:َصالح
  َفارة؟َيعنيَشو:َرامي
  .َالخشبَبتحفَاللي:َصالح
  َفارة؟َاسمهاَوليش:َرامي
  .َالفيرانَمثلَالخشب،َبتوكلَلانها:َصالح
  َندبرها؟َبدناَمنوينَكلهاَالاغراضَوهاي:َرامي
  .َنعملهاَبدنا:َصالح
  َكيف؟:َرامي
  .َنفكرَلازم:َصالح
  َ؟معكَافكرَبنفع:َرامي
  .َبنفعَطبعا ًَ:َصالح
  َهون؟َصرلكَسنةَاكم:َرامي
  .َ01:َصالح
  َممليتش؟:َرامي
  .َبموتَبزهقَاذا:َصالح
  َممليتشَكمانَوانا:َرامي
  )َصمت(
  َالرسالة؟َتكتبَبدكَلمينَسالتكَلماَعليَمرديتشَليش:َصالح
  َوينتا؟:َرامي
  .َمبارح:َصالح
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  .َمتذكرَبعدك:َرامي
  َنسيت؟َانت:َصالح
  .َلا:َرامي
  .َاناَولا:َصالح
  .َاستحيت:َرامي
  )َصمت(
  َانمسكت؟َليش:َرامي
  .َجنديَخطف:َصالح
  َاسا؟َوينو:َرامي
  .َمنهَنتخلصَالجنديَبتهريبَصعوباتَفيَصارَاذاَالأوامرَكانت:َصالح
  َمين؟َمنَاوامر:َرامي
  .َفوقَمن:َصالح
  َالله؟َمنَيعنيَفوقَمن:َرامي
  انمسكت؟َليشَوانت)َيضحك:َ(صالح
  .َوقعتَبسَاهرب،َحاولتَعلم،َوحرقتَبمظاهرةَتكن:َرامي
  َالمظاهره؟َكانتَوين:َصالح
  .َبالقدس:َرامي
  َبالقدس؟َتتظاهرَورايحَالجولانَمدشرَاسا:َصالح
  بالقدسَبشتغلَانيَلا:َرامي
  )ويجلسَورقةَيحضرَصالح(
  )للكتابةَقلمَيختارَانَراميَمنَيطلب(َتكتب؟َبدكَشو:َصالح
  ..َراميَاناَيام،)َقلمَيختار:َ(رامي
  َحالك؟َوكيفَكيفك؟
  .َمنيحَكتيرَعليَبالهنَدايرينَهونَالرفاقَومبسوط،َمنيحَاني
  .َصعبةَكتيرَالطريقَيما،َلهونَتيجيَحاجيَفش
  )َصمت(
  .َالعالَوعالَمنيحَاني..َعليَومتقلقيش
  َالطريق،َصعبةَقديشَوبعرفَانت،َفيوَكنتيَالليَالسجنَبنفسَانا
  َاصعبَالبلدَمنَالطلعةَبالسقعةَاساَواكيدَ،نزوركَنيجيَكناَلماَبتذكر
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  .َتفوتيَيمنعوكيََوعالاغلب
  )َصمت(
  .َعالبيتَوبرجعَبعدَاشهرَ5َوبعدين
  )صمت(
  .َحكتيليَكيفَمنَاحسنَهونَالامور
  .َنضحكَومنضلناَمريحة،َوالنومةَكتير،َنظيفَالسجن
  .َبالغرفَحماماتَفيَوصار
  )صمت(
  .َاليومَالكنتيناَمنَحلاقةَراتشفَاشتريَوبديَدقن،َبطلعليَعمَيام،
  .َكفايَمصاريَمعاي
  )صمت(
  َوابوي؟َاخوتي؟َكيف؟َانتو
  .َعنكمَطمنوني
  .َصغيرَبطلتَانيَ،َعليَماتخفيشَيام
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 22
  | الزيارة غرفة|
  )َالكوريدورَمنَيراقبَالسجانَفداء،َتدخلَالزيارة،َغرفةَفيَوديع(
 
  َعلي؟َبتخبوَعمَليش:َوديع
  .َولبالاَمرحباَقلي:َفداء
  .َضمنا ًََمفهومةَاشياءَعلىَوقتَاضيعَبديش:َوديع
  .َضمنا ًََمفهومةَالمرحبا:َفداء
  َجاوبيني؟َفداء،:َوديع
  َشو؟:َفداء
  َصغير؟َولدَكانيَبتعاملينيَعمَليش:َوديع
  َاليوم؟َكمانَاميَماجتشَليش
  َصوتهَاسمعَولاَاشوفهَلحقتَلاَابوي،َمماتَيومَخبريني،َاشيَمالهاَاذا
  َ؟َاليومَعمرهاَصارَقديش.َصوتهاَاسمعَالحقَعالاقل
  .َتكونَرحَاكيدَالجاي،َالزيارةَتركض،َعمَالسنين..َكبيرةَصارتَوديع،َمنيحةَامك:َفداء
  .َخبرينيَاشيَفيَاذاَعلي،َبتخبيَعمَالعيلةَكلَلوَحتىَفداء،َوحياتك:َوديع
  .َماشي:َفداء
  .َبتوعديني:َوديع
  )َصمت(
  .َبوعدك:َفداء
  )َصمت(
  .َالمحكمةَعنَاسالكَنسيت:َوديع
  .بالاماناتَحطيتهن.َالعرسَاواعيَجبتلك:َفداء
  َعنجد؟َتحكيَعم:َوديع
َنوابَستالكنيَمنَتدخلاتَفيَصارَعالموضوع،َضجةَكتيرَفيَبراَوزيادة،َشغلهاَعملتَالمحاميةَمتفاجئ،َالكل:َفداء
  .َالموافقةَاخدناَالشدَكترَمنَعامة،َلقضيةَالموضوعَقلبتَويهود،َعرب
  َباشي؟َداريَمشَواناَبصيرَعمَهذاَكلَ:وديع
  )صمت(
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  .َالموعدَوتحدد:َفداء
  َوينتا؟:َوديع
  .َاشهرَخمسَكمان:َفداء
  .َبسرعةَهالقد:َوديع
  )َصمت(
  َاهلك؟َمعَالوضعَشو:َوديع
َمرةَكلَلينو،بَعمَشويَشويَبسَبزيادة،َضغضتهنَطلعتَالليَوالاخبارَوالصحافة..َيستوعبواَقادرينَمشَبعدهن:َفداء
  .َعليَخايفينَبسَهنيَبتطلع،َالاسئلةَوبترجعَانحل،َانوَبفكرَالموضوعَنفتحب
  )صمت(
  انا؟َعنيَتسالَبدكاش:فداء
  َوانت؟:َوديع
  .َالبدلةََجبتلكَرحت..َانا:َفداء
  )َصمت(
  َمتاكدة؟:َوديع
  َاه:ََفداء
  )َصمت(
  .َمفاجئةَمحضرلكَكمانَوانا:َوديع
  َشو؟:َفداء
  .َهونَاحكيلكَبقدرش:َوديع
  .َلكانَالموضوعَفتحتَلشوَطيب:َاءفد
  .َاحكيلكَطريقةَبلاقي:َوديع
  َوينتا؟:َفداء
  .َيمكنَماَاقرب:َوديع
  )َتخرجَثمَالوقت،َلبعضَتبقىَفداءَمسرعا،ًَويخرجَيقومَوديع(
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 32
  |  السجن ساحة| 
  )َلمشياَيتابعونَوديع،َالىَينظرونَالغرفة،َباتجاهَمسرعا،َيدخلَوديعَيتمشون،َالساحةَفيَالجميع(
 407
 
 
 
 42
  |  الشارع+  الغرفة حمام| 
 
  )َبالسرَفداء،َالىَيتصلَوديع(
  )َتعرفهَلاَرقمَالهاتف،َيرنَالشارع،َفيَفداء(
  .َمرحباَالو،:َفداء
  )َالمنطقةَفيَاحدَلاَانَمنَيتاكدَقليلا،ًَيصغيَوديعَصمت،(
  .שלום.. הלו:َفداء
  .َاناَهذاَفداء،َولك:َوديع
  َوديع؟:َفداء
  .َملعونةَياَبالعبرانيَمعيَبتحكي:َوديع
  )َحولهاَتنظر.َ(شغلَتلفونَفكرتو:َفداء
  .َحبَتلفونَهذاَغلطاني،َطلعت:َوديع
  َتتصل؟َعمَكيف:َفداء
  .َبسرعةَاسمعيني:َوديع
  .احكي:َفداء
  .َعودَنعملَعمَونغني،َنرقصَبدناَمشَوالشباب،َاناَللعرس،َبحضرَعمَكمانَانا:َوديع
  َعود؟:َفداء
َبسَيكونَرحَمربعَشكلهَالعودَالشباب،َايدينَشغلَكلوَهون،َعناَ،4َرقمَغرفةَمنَيعنيَمحليَلي،محَصنعَعود:َوديع
  .َصوتهَالمهمَمهم،َمش
َببعض،َوهنولزقَالشعر،َعنهنَالشبابَقبعوَتنتين،َمكانسَمنَالعودَايدَبتعرفيهن؟َبيش،َشيشَنرد،َطاولاتَمنَالعود
  .َشويَانكمَموسيقيَمعهدَنفتحَيمكنَاشي،َكلَعملوَالشباب
َعودَعازفَمعَوصلوناَالاوتارَصالح،َعملهاَالكبيرة،َالطوناَعلبةَغطاَمنَالمنشارة،َحبيبتي،َمحليَصنعَيكونَرحَكلو
َمعالقَالطبخ،َمعالقَمنَالعودَمفاتيح.َاعزفَيعلمنيَالعودَيجهزَبسَمنوَطلبتَبالعرس،َيعزفَرحَالليَهوَبرا،َمن
  َصح؟َعارفيتهن؟َالمدورات،َالخشب
َبقرطَ،الفارةَمبمسكَكلَنافع،َمشَاناَبسَبساعدهن،َمراتَاناَبشتغله،َوالباقيَبحرس،َواحدَبالسر،َبنعملَعمَكلو
  .َبخربَعمَبسَشكليَاشتغل،َيمنعنيَصارَللكتابة،َانتَخليكَصالحَعرأيَاصابعي،
َاياهاَتلكببعَاخلصها،َبسَجديدة،َمقالةَبكتبَوعمَقريب،َصارَامتحانيَادرس،َلازمَاناَاصلاًََلدقة،َبحاجةَالموضوعَمهو
  .َصحيفةَبشيَانشريهاَنافعةَشفتيهاَاذاَوانتَرسالة،َشيَمع
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  .َالموضوعَكلَبخربَتوصل،َوممكنَللادارة،َالاخبارَوصلتَاذاَيعرف،َحداَممنوعَالعودَعنَاما
  )الغرفةَبابَيفتحَالسجان(
  َمعي؟َانتَفداءََعلي؟َفاهميَاكيدَانت
  .َبسمعكَعم:َفداء
  .ََالحكيَخدنياَاناَمتاسف:َوديع
  َالعود؟َبخلصَوينتا:َفداء
  )َالخطَيغلقَمفاجئ،َبشكلَيسكت(ََقبلَبخلصَانشالله:َوديع
  )َالحمامَمنَيخرجَوديعَالمشي،َوتتابعَالخط،َاغلاقَمنَتتفاجئَفداء،(
  َبالساحة؟َمشَتنكَكيف:السجان
  .َمسهول:َوديع
  )َيضحك(َمسهول:السجان
  .َمسهولينَالشبابَكل:َوديع
  .َاكترَمعكَاتحدثَحاببَاان:السجان
  َشو؟َعن:َوديع
  .َالمكتبَفيَعنديَشايَكاسةَعلىَاعزمكَخليني:السجان
  َموافق؟)َصمت(
  )َالسجانَيخرجَالفورة،َمنَالجميعَيدخل(
 607
 
 
 
 52
  |  السجن في غرفة| 
  )َللكهرباءَمفاجئَانقطاعَعتمة،(
  َصار؟َشو)َالحمامَمن:َ(رامي
  )َمنخفضَبصوتَيتحدثونَصمت،(
  .َالطاولةَعلىَحطهاَلهون،َبهاجي:َصالح
  .َشايفََمش:َفؤاد
  .صوتكَوطيَولك:َوديع
  .َمنيَتوقعَخايف:َفؤاد
  .َبحملهاَاناَهاتها:َمراد
  َ؟َالضوَراحَليش)َََرامي:َ(رامي
  .َحاليَبدبرَخلص،َخلص:َفؤاد
  َقداحة؟َمعاَمين:َمراد
  .َمعايَانا:َفؤاد
  .َهاتها:َمراد
  .َحطيتهاَوينَ)جيوبهَفيَالولاعةَعنَيبحث:َ(فؤاد
  .بطلعَاساَيلا:َمراد
  .َقداحتكَاعطيهَصالح:َفؤاد
  .َقداحةَمعيش:َصالح
  )ََالوجعَمنَيصرخَالاغراض،َبعضَتقعَالطاولة،َفيَيخبطَطاولته،َباتجاهَيمشيَوديع:َ(وديع
  .َهششش:َصالح
  َبصير؟َعمَشوَشباب،َيا:َرامي
  صار؟َشو:َصالح
  .َالقداحةَاجيبَرايحَكنت:َوديع
  َتها؟لقي:َصالح
  .ََالقداحةَخود..َاجريَوخبطت:َوديع
َمنَراميَيخرجَالاخيرة،َالشمعةَمعَرامي،َميلادَعيدَكعكةَعلىَشمعةَ51َالاخرى،َوراءَواحدةَالشمعاتَيشعلَصالح(
  )َالحمام
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  )منخفضَبصوت:َ(الجميع
 ahc ahc ahc , uoy ot yadhtriB yppaH
 ahc ahc ahc , uoy ot yadhtriB yppaH 
  yadhtriB yppaHَ yadhtriB yppaH
 ahc ahc ahc , uoy ot yadhtriB yppaH
  َجميلَياَحلوةَسنة
  َجميلَياَحلوةَسنة
  َحلوةَسنةَحلوةَسنة
  رامييييييَياَحلوةَسنة
  .َالشمعاتَواطفيَامنيةَاتمنى:َصالح
  َوحدةَاطفي..َََنشوفَمنبطل..ََمقطوعةَالكهرباََبلاشَلا:َفؤاد
  .َالمفاجئةَعشانَالضوَطفيتوَفكرتكم:َرامي
  .الادارةَمنَهديتكَهايَلا:َوديع
  )َالشمعةَويطفيَينفخ:َ(رامي
  )َمنخفضَبصوتَيصفقون(
  )َيحضنه(بخيرَوانتَعامَكل:َصالح
  .َعادَالكعكةَقسمَيلا:َفؤاد
  )َلراميَويعطيهاَسكينة،َليحضرَويذهبَشمعة،َياخذَمراد،(
  .َالحظَعشانَبالشقلوب،:َصالح
  .َالكواحَغلبتواَكتير،َشكراًَ:َرامي
  .َلكلشيَخططَالليَهوَصالح،َاشكر:َوديع
  .َبعضَمعَخططناَكلناَلا:َصالح
  .َصالحَشكراًَ:َرامي
  )َالسريرَباتجاهَويذهبَشمعة،َيأخذَصالح(
  .َلوين:َرامي
  .َعالبوابَصارَالعرسَانلحق،َرحَمشَاستراحاتَنوخدَنضلناَبدناَاذاَشغل،َاكملَبدي:َصالح
  .َكعكةَكولَتعال:َمراد
  .َالحلوَالليَمنيحَشم:َصالح
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َاصدارَدمعَمحاولاًََالخشب،َمعالقَبحفَيبدأَالعود،َقطعَبجانبهَالارض،َعلىَيجلسََصالحَوياكلون،َالكعكة،َيقطعون(
  )َضجة
  .َعنكَبحرسَاناَاليوم)َلرامي:َ(مراد
  .َبحرسَاناَلاَلا،:َرامي
  .عيدكَاليومَعشانَخلص،:َمراد
  .َصالحَساعدَروحَانتَاحرس،َاناَخليني.َمهمَمش:َرامي
  .َعراحتكَطيب:َمراد
  .َشويَمعكَاشتغلَهات:َوديع
  .َاسبوعينَكمانَامتحانكَادرس،َوروحَحالك،َريحليَانت:َصالح
  .َاليومَكفايَدرستَياخي:َوديع
  .َكمانَادرس:َصالح
  .َبمرقَعالاكيدَهذاَفيه،َنجحتَقبلهَالليَقبله،َالليَمنَاهونَالامتحانَهذاَعلي،َتخفشَانت:َوديع
  .َعريسناَفيهَركزَامتحان،َاخرَهذاَخلصناَ:صالح
  تمامَكلوَفؤاد:َمراد
  اه:َفؤاد
  )َالطاولةَعلىَويضعهاَرجله،َمنَيشلحَالطاولة،َبجانبَالسريرَعلىَويجلسَيذهب(َ
  .َجايَحداَفيَيمكنَشباب،َيا:َرامي
َمعهاَالباب،َحيفتَالسجانَلاسرة،اَالىَيذهبونَالجميعَالشمعات،َيطفئونَووديعَفؤادَالعود،َاقسامَيخبئونَومراد،َصالح(َ
  )َيدويَمصباح
  .َراميَخيرَبالفَوانتَعامَكل:السجان
  )َصمتَيجيب،َاحدَلا(
  .َكمانَبخيرَوهوَعامَوكلَاليوم،َابنيَعيدَابني،َعيدَمعَعيدك
  )َصمت(
  .عليَمتردشَوانتَبخير،َوانتَعامَكلَاقلكَعيب
  َنايمين؟َتوصرَفجأة..َالكوريدورَلاخرَتوانيَقبلَواصلَكانَصوتكم
  .َجاهزَالشايَوديع،
  َشاي؟َاي:َوديع
  ََمتذكر؟.َشايَكاسةَعلىَاعزمكَفترةَمنَوعدتك:السجان
  .ََمتذكر:َوديع
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  .َالشايَنشربَتعال:السجان
  الليل؟َبنصَاسا:َوديع
  .َللشايَوقتَاحسنَهذا:السجان
  .َقداميَاضويلي:َوديع
  )َاليهَويقتربَوديعَعلىَيضوي(
  َ)البابَباتجاهَيمشون(َ
  .َخيرَبالفَوانت:َرامي
  )َالبابَيغلق(
  )عتمة(
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 62
  |اخر سجن في الانفراد زنزانة| 
 
  )اءالهوَفيَرجليهَيديهَمنَمعلقَزنزانةَفيَوديعَضوء،َباب،َاغلاقَثمَحديد،َبابَفتحَصوتَنسمعَالعتمةَفي(
  )َطويلَصمت(
  )ََتعتيم(
 117
 
 
 
 72
  |  السجن ساحة في| 
 
  )راميَيودعونَالفورة،َفيَالجميع(
  .َعحالكَبالكَدير)َراميَيحضن:َ(فؤاد
  .َكمانَوانت:َرامي
  .قريبَعنَبشوفك:َفؤاد
  )َيحضنه.َ(شويَكمانَلاحقكَاناَروحَيلا:َمراد
  )َصالحَمعهَيتقدمَالبوابة،َباتجاهَيتقدم(
  .َعحالكَبالكَدير:َصالح
  .َعليَتخفش:َرامي
  .َخايفَمش:َصالح
  )َصمت(
  .َكتيرَعوديعَسلملي:َرامي
  .الزيارةَمنَيرجعَبس:َصالح
  .َبالعرسَمعكمَاكونَحاببَكنت:َرامي
  )َقصيرَصمت(
  .َكلهاَالسماَبتشوفَهناكَمنَ،َبالثلجَالعبَروحَانت:َصالح
  .َبعضَمعَومنروحَلعنا،َبعزمكَتطلعَبس:َرامي
  )لحظاتَبعدَقليلا،ًَيبتعد(
  .َعزمتنيَانكَتنساَمش:َصالح
  .َانساَراحَمش:َرامي
  )َمغلقةَيدهَولكنَولاعة،َلصالحَيعطيَرامي(
  .َخود:َرامي
  َهذا؟َشو:َصالح
  .َقداحتي:َرامي
  َهدية؟:َصالح
  .َغيرهاَبشتريَالبلدَاوصلَبس.َاه:رامي
 217
 
 
  .َاضيعهاَبخافَمعكَخليهاَلا،:َصالح
  َالقداحة؟َهديكَقصةَشو:َرامي
  .هديةَكمانَكانت:َصالح
  َمين؟َمن:َرامي
  .َابويَمن:َصالح
  .َخدهاَمني،َقداحةَوهاي:َرامي
  )َويذهبَالخارجية،َالدائرةَالىَينتقلَراميَالساحة،َفيَيمشونَالجميعَيخرج،َراميَرامي،َيحضنَالحص(
 317
 
 
 
 82
  |  السجن ساحة| 
 
َيتجمعَه،عليَمغما ًََالارضَعلىَيسقطَثمَقليلا،ًَيمشيَالساحة،َالىَيدخلَالام،َزيارةَمنَيعودَوديعَالفورة،َفيَالجميع(
  َ)الغرفةَالىَويأخذونهَالشباب،َحوله
 417
 
 
 
 92
  |  السجن غرفة| 
  )َطويلَصمتَبعدَصامتين،َاسرتهم،َعلىَالجميع(
  .ََالاخيرةَبالفترةَمشغولَراسيَكتيرَانا:َمراد
  َبتفكر؟َعمَبشو:َفؤاد
  َهذا؟َكلَمعنىَشو:َمراد
  َشو؟َكل:َفؤاد
  .َمالاحلاَالتعب،َعلي؟َالشمس،فاهمَ،برا،َجواَالحرية،َالحب،َالوقت،َهون،َالوضعَعارف،َمانت:َمراد
  َمعنى؟َهذاَلكلَفيَانوَقلكَمينَليش:َفؤاد
  .َمعنىَيكونَمجبور:َمراد
  َمجبور؟َليش:فؤاد
  َخلقنا؟َلشوَلكان:َمراد
  )َصمت(َانامَلازمَانا:َوديع
  َاحلم؟َبطلتَاناَفكرك:َفؤاد
  َبالليل؟َقصدك:َمراد
  .َوبالنهارَبالليل:َفؤاد
  َتحلم؟َدايما ًََكنت:َمراد
  .َاحلامَكتير:َفؤاد
  َتحلم؟َكنتَشو:َمراد
َيشويلناَوقاعدَيتللبَزيارةَالسجنَمنَطلعَوابويَقاعدينَوالعيلةَاناَكناَصغير،َكنتَبالبيت،َكنتَانوَحلمتهَحلمَاخر:َفؤاد
  .َالداخونَعلىَكستنا
  .َكستناَواللل:َمراد
  .َالكستناَيحبَكانَابوي:َفؤاد
  )ََصمت(َ
  .َشتاَالدنياَكانت
َمنَرجمحَكنتَواناَالتاني،َوراَواحدَالاوتارَتتقطعَوبلشتَبعزف،َعمَالمسرح،َىعلَكنتَحلم،َمبارحَحلمتَانا:َمراد
  .َوترَكمانَوينقطعَواشدَاعزف،َلازمَعشانَعزفَاكملَالجمهور،
  َالاوتار؟َكلَانقطعو:َفؤاد
 517
 
 
  .َكلهن:َمراد
  .َتعصبنَوالجمهور:َفؤاد
  .َمبسوطَكانَالجمهورَلا:َمراد
  .َبخربَعمَوالعودَمتدايقَكنتَمانتَبس:َفؤاد
  .َمبسوطَكانَالجمهورَليشَبعرفش:َمراد
  .عالغرفةَدخلت:َوديع
َانتكَمرحبا،َعليَردتَمرحبا،َعليها،َسلمتَشايب،َشعرهاَكبيرة،َمبينةَكانتَكالعادة،َالقزاز،َوراَمنَقاعديَكانت
  .َمفهمتهاشَابتسامة،َوجههاَوعلىَعليَتطلع
  .َجديدةَابتسامة
  .َاعبطهاَحاببَكنت
  .َلقدامَظهرهاَحانيهَوكانتَشدود،مَشويَكانَجسمها
  )َصمت(
  .َمسالتشَحالها،َكيفَاسالهاَفكرتَاحكي،َمعرفتشَسكتت،َانا
  .َهيكَكانتَانهاَفهمتَابتسامتهاَمن..َخجلانيَكانت
  .َاشيَتفحصَعمَكانهاَلعيوني،َوترجعَالغرفة،َباقيَعلىَعيونهاَوتفتلَبعيوني،َتطلعَكانت
  .َعنهاَعيونيَنزلت
  .َوسخَكانَبوطي،َعلىَالارض،َعلىَاّطلعَشويَبقيت
  .ََباتجاهيَتطلعَعمَبعدهاَكانَعيوني،َرفعتَشويَبعد
  .َاشيَاحكيَلازمَكنت
  .ََقلتلي"َالعالَعالَمنيحة"َقلتلها،"َنهلةَحالَكيف"َنهله،َاختيَعنَسالتها
  َالاولاد؟َوكيفَكيفو؟َومحمود
  .َسكتت
  .َسالتهاَمناح؟
  َاموره؟َماشيَكيفَوعبدالله
  .َتيساكَبقيت
  .َوسكتتَكمان،َاسالَمعرفتش
  َلولادي؟َبتعرفهنَوينَانتَبسَمناح،َكلهن:َحكتليَشويَبعد
  .َقلتلهاَلولادك؟َبعرفهنَوينَمنَكيف
  .َسالتنيَبتعرفهن؟
 617
 
 
  .َقلتلهاَيما،َمنيحَبعرفهنَاه
  .اشيَكلَنسيتَاو.َنسيتنيَكانهاَمعرفتنيش،
  .َقدامهاَابكيَبديَمكنتشَدمعة،َبعينيَوحبست
  .َاطلعَلماَغيرَابكيَاعرفَرحَمشَشكليَدمعة،َبعينيَحابسَانكمَواسا
  )َصمت(
  َعالبيت؟َوصلَبكونَراميَفكركم:َصالح
  .َشويَانامَلازم.َانامَبدي.َخيرَعلىَتصبحو:َوديع
  )تعتيم(
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  |  العرس غرفة| 
َتوقفيَالعزف،َفيَيبدأَدوزان،الَمنَينتهيَعندماَوترا،ًَوتراًََالعودَأوتارَيدوزنَالوسط،َفيَالطاولةَعلىَجالسَمراد(
َفؤاد،َ،صالح:َالجميعَويدخلَوديع،َيدخلَالعرس،َفستانَفيَفداءَتدخلَللعزف،َيعودَصوته،َيعجبهَلمَوترَلدوزان
  .)َاماكنهمَفيَيقفونَالجميعَالموسيقى،َتنتهيَبدائرة،َيمشونَالجميعَالعرس،َحفلةَالىَوالسجان
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  ..بَلفكرةَأوَحلمَبأنَيرهبَالسجانَدونَقصدَأوَعلم,َوقبلَأنَيتحققاكتبَلطفلَلمَيولدَبعد...اكت:ََوديع
  ..اكتبَلأيَطفلَكانَأوَطفلة...اكتبَلابنيَالذيَلمَيأتَإلىَالحياةَبعد
  ..اكتبَلميلادَالمستقبل,َفهكذاَنريدَأنَنسميه/نسميها,َوهكذاَأريدَللمستقبلَأنَيعرفنا..عزيزيَميلاد
  ..نَفيَالسجن..َتسعةَآلافَومائةَوواحدَوثلاثونَيوماَوربعاليوم,َانهيَعاميَالخامسَوالعشري
   ..انهَالرقمَالذيَلاَينتهيَعندَحد...َانهَعمرَالاعتقالَالذيَلمَينتهَبعد
ومَأمضيتهَفيَوهاَأناَفقدَبلغتَالخمسين,َوعمريَقدَانتصفَبينَالسجنَوالحياة..َوالأيامَقدَقبضتَعلىَعنقَالأيام..َكلَي
  الذيَأمضيتهَفيَالحياة.َالسجنَيقلبَ"شقيقه"َ
ب,َغدتَككيسَيحاولَإفراغَماَتبقيَماَفيهَمنَذاكرة..َفالسجنَكالنارَيتغذىَعلىَحطامَالذاكرة,َوذاكرتيَياَمهجةَالقل
   ..هشيماَوجفَعودها..أهربهاَمدونةَعلىَورقَحتىَلاَتحترقَبنارَالسجنَوالنسيان
لسنينَبلَبعدَأنَامتصتَالشهورَرحيقَاخواتهاَالشهور..واأماَأنتَفأنتَأجملَتهريبَلذاكرتي.َأنتَرسالتيَللمستق
  ..تناصفتَمعَإخوانهاَالسنين
  أتحسبنيَياَعزيزيَقدَجننت؟َاكتبَلمخلوقَلمَيولدَبعد؟؟
اريةَومرافعاتهاَأيهماَالجنون..دولةَنوويةَتحاربَطفلاَلمَيولدَبعدَفتحسبهَخطراَامنياَويغدوَحاضراَفيَتقاريرهاَالاستخب
   مَأنَاحلمَبطفل؟؟القضائية..أ
  أيهماَالجنون..أنَاكتبَرسالةَلحلمَأمَأنَيصبحَالحلمَملفاَفيَالمخابرات؟؟
  أنتَياَعزيزيَتملكَالانَملفاَامنياَفيَأرشيفَالشاباكَالإسرائيلي..فماَرأيكَ؟؟
  هلَاكفَعنَحلمي؟؟
   ..سأظلَاحلمَرغمَمرارةَالواقع
   ..وسأبحثَعنَمعنىَللحياةَرغمَماَفقدتهَمنها
   ..همَينبشونَقبورَالأجدادَبحثاَعنَأصالةَموهومة
  ونحنَنبحثَعنَمستقبلَأفضلَللأحفاد..َلاَشكَآت
  ..سلامَميلاد..َسلامَعزيزي
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  |  المسرح على| 
 
  .)اماكنهمَفيَواقفونَالجميع(
  .)تعتيم(
 
 
  .تمت
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Remarque :  
Le texte s’inspire de l’histoire de la vie du prisonnier palestinien Walid Dakka. 
Les lettres échangées dans le texte sont les vraies lettres écrites par Walid Dakka. 
Le texte a été élaboré au cours d’un atelier d’écriture dramaturgique avec le groupe de travail 
(Henry Andrawes, Ayman Nahas, Shaden Kanboura, Shadi Fakhr al-Din, Khwala Ibraheem, 
Khouloud Tannous, Majdala Khoury, Faraj Sleiman) 
Les personnages 
Wadīʿ (prisonnier politique, 38 ans).  
Saleh (prisonnier politique, 42 ans). 
Fouad (prisonnier politique, 29 ans).  
Fida (l’amie de Wadīʿ, elle travaille dans une compagnie d’assurances, 30 ans.) 
Murad (prisonnier politique, joueur de luth, 28 ans).  
Rami (prisonnier politique, adolescent, 15 ans). 
Le geôlier 
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1- Dans la cour de la prison 
(Wadīʿ, Fouad et Salehَau moment de la promenade.) 
Saleh (il cherche quelque chose dans ses poches) : Où est passé ce briquet ?  
Wadīʿ (il s’arrête de marcher et les autres continuent, il regarde en direction de la porte 
d’entrée.) 
Fouad : Qu’est-ce que tu as Oncle ? 
Wadīʿ : Rien, je te remercie. (Il reprend sa marche) 
(Silence) 
Saleh : J’ai mal à l’estomac. 
Fouad : Je t’ai déjà d’arrêter avec ça !  
Saleh : Et comment je fais avec mon estomac, moi ?  
Fouad (il s’adresse à Wadīʿ) : Et comment il fait avec son estomac, Oncle ? 
Wadīʿ : Fouad, je t’en prie, laisse-moi.  
(Fouad rit) 
Wadīʿ : Ne ris pas. 
Fouad : Que Dieu te pardonne, du riz avec des grains de grenade.  
Saleh : Et du sel. 
Fouad : Du sel deux fois, on dirait.  
(Wadīʿ marche en cercle. Il regarde à nouveau en direction de la porte d’entrée.) 
Fouad : On dirait bien qu’elle va venir aujourd’hui. 
Saleh (à Wadīʿ) : Elle vient ?  
Wadīʿ (à Saleh) : Pourquoi ? Il y a une visite aujourd’hui ?  
Saleh : Non.  
Wadīʿ : Alors faites taire cette créature.  
(Wadīʿ regarde vers l’entrée) 
Fouad : Je t’aime Oncle (il lui envoie un baiser).  
Wadīʿ : J’attends de voir ce qui sortira de ton amour.  
Fouad : Tu n’as qu’à demander et à espérer. Tu es comme un père pour moi.  
Wadīʿ : Je suis un père pour toi.  
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Fouad : Tu es comme mon petit frère. Ce qui compte, c’est que tes désirs sont des ordres.  
Wadīʿ : Corvée de vaisselle pour toi. (Il regarde en direction de l’entrée) 
Fouad : J’ai juré que je ne ferais pas la vaisselle après toi.  
Saleh (à Fouad) : J’ai déjà fait la vaisselle hier.  
Fouad : Le riz et la grenade sont mélangés. Le riz est collé à la casserole, il faudra un mois 
pour nettoyer.  
Saleh : Mais qu’est-ce qu’il y a derrière toi à la fin ?  
Fouad (à Wadīʿ) : Marchez avec moi, pas devant moi.   
Wadīʿ : Je suis là, derrière toi. 
(Il revient à côté de lui) 
Fouad : Tu attends quelque chose ?  
Saleh : Le courrier est arrivé. Ils ont fait la distribution au sport. Tu n’as pas reçu de cadeau.  
Fouad : Il était en pleine forme. 
Wadīʿ : Je n’attends pas le courrier. 
Fouad : Tu attends quelqu’un ? (Il se tient debout immobile) 
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2- Près de chez Fida 
(Fida se prépare pour aller au travail. Elle se dirige vers la boîte aux lettres. Elle regarde si 
une lettre est arrivée. Elle ne trouve rien. Elle s’en va.) 
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3- Dans la cour de la prison 
(Wadīʿ, Fouad, Saleh) 
(Wadīʿ n’a pas changé de place, il regarde en direction de l’entrée. Fouad et Saleh marchent 
dans la cour.) 
Saleh : Mais où est passé le briquet ?  
Fouad (il lui tend un briquet) : Allume !  
Saleh : Non ! Je veux allumer avec mon briquet.  
(Il cherche son briquet.) 
Fouad : Mais que se passe-t-il ? Vous êtes ennuyeux aujourd’hui.  
Saleh : Je t’en prie, regarde s’il n’est pas avec toi.  
Fouad : Celui que j’ai est le mien. Cherche auprès d’Oncle.  
Saleh (en direction de Wadīʿ) : Wadīʿ ? Tu aurais mon briquet par hasard ? 
Wadīʿ (Il cherche dans ses poches) : Non. 
Saleh : Qui a pris le briquet ? 
Fouad : Oncle, cherche le briquet. 
Saleh : Fouad, si c’est toi qui as le briquet, je t’en prie, rends-le-moi. 
Fouad : Et si je ne l’ai pas ?  
Saleh : Je vais te casser la gueule !  
Fouad : Je te jure que je ne l’ai pas.  
Saleh : Je te crois.  
(Silence) 
Fouad : Tu as vu la nouvelle statue qu’ils ont mise dans la cour ? Ça c’est de la décoration. 
Une statue d’humain. 
Wadīʿ : Quelle heure est-il ?  
Fouad : Aucune idée. 
Wadīʿ : Tu peux me donner l’heure ?  
Fouad : Tu n’as pas de montre ?  
Wadīʿ : C’est bon… J’ai une montre… Mais quelle heure as-tu, toi ?  
Fouad : Moi, je n’ai pas de montre.  
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Saleh : C’est bientôt la fin de la promenade.  
Fouad : On a encore le temps de faire deux tours ?  
Saleh : Moi je veux rentrer pour voir si le briquet est à l’intérieur.  
Wadīʿ : Tu veux dire que ma montre est à l’heure ?  
Saleh : La mienne est arrêtée.  
Fouad : Enlève ta montre et détends-toi.  
Saleh : Moi, je rentre.  
(Murad entre par la porte qui donne sur la place, le geôlier le suit. Le geôlier ouvre la porte. 
Murad porte quelques affaires : une valise, un oreiller et une couverture. Il s’approche et les 
autres s’avancent vers lui. Le geôlier ferme la porte. Il reste quelques instants puis s’en va.) 
Wadīʿ (Il lui porte quelques affaires.) 
Fouad (Il prend les affaires des mains de Wadīʿ) 
Saleh (Il prend le reste des affaires de Murad) 
Wadīʿ : Bienvenue. 
(Wadīʿ tend la main pour serrer celle de Murad.) 
Wadīʿ : Comment t’appelles-tu ?  
(Silence) 
Saleh : Saleh. 
Fouad : Fouad. 
Wadīʿ : Moi c’est Wadīʿ. 
Murad : Je m’appelle Murad. (Il serre la main de Wadīʿ.) 
Fouad : Il t’attend depuis ce matin.  
(Ils marchent en direction de l’espace intérieur, vers la cellule.) 
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4- À côté de chez Fida 
(Fida rentre du travail. Elle se dirige vers la boîte aux lettres et vérifie que rien n’est arrivé. 
Elle ne trouve rien. Elle entre.) 
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5- Dans la cellule de la prison 
(Wadīʿ, Saleh, Fouad, Murad) 
(Il fait nuit. Fouad et Saleh dorment. Murad est assis sur le lit.) 
Wadīʾ (Il tient un verre de thé qu’il offre à Murad. Il s’assied à côté de lui.) 
(Silence) 
Murad : Je suis fatigué.  
Wadīʿ : Je sais.  
(Silence) 
Murad : Je veux dormir. 
Wadīʿ : Je t’ai mis une cuillère de sucre.  Bonne nuit.  
(Wadīʿ se dirige vers son lit. Murad reste assis. Wadīʿ enlève son pantalon et s’assied. Il pose 
ses jambes sur la table à côté du lit. Il lit un paquet de feuilles.) 
Murad (Il tremble après avoir bu une gorgée de thé.) 
Wadīʿ (Il déchire une page). 
Murad (Il se dirige vers Wadīʿ) : Une autre cuillère de sucre, c’est possible ?  
Wadīʿ : C’était la dernière.  
(Murad s’assied).  
Murad : Je suis désolé.  
Wadīʿ : De quoi ?  
Murad : Ça me fait peur d’en parler. 
Wadīʿ : Pourquoi ?  
Murad (Il rit.) 
Wadīʿ : Moins fort ! Ils dorment encore, s’ils se réveillent on n’a pas terminé.  
Murad : Tu comprends pourquoi ?  
Wadīʿ : Rien ne fait peur ici. Ici, c’est la fin.  
Murad : Je ne veux pas être ici.  
Wadīʿ : Personne ne veut être ici.  
Murad (Il frissonne après avoir bu une gorgée de thé.) : Merci.  
Wadīʿ : Pour le thé ?  
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Murad : Non. 
Wadīʿ : Pourquoi tu as été arrêté ? 
(Silence) 
Murad : Parce que mes rêves étaient grands.  
Wadīʿ : J’ai entendu qu’il y a de nouvelles roues sur le marché.  
Murad : Des roues ?  
Wadīʿ : Oui. Des pneus. 
Murad : Qu’ont-ils de spécial ?  
Wadīʿ : Je te le demande.  
Murad : Pourquoi ? 
Wadīʿ : Au cas un pneu de ma voiture crèverait.  
Murad : Quelle voiture ?  
Wadīʿ : Celle que j’achèterai quand je sortirai.  
(Silence) 
Murad : Il y a de nouveaux pneus, sans chambre à air. 
Wadīʿ : Sans chambre à air ! 
Murad : « Tubeless »1549, Je ne suis pas vraiment expert en voitures, mais j’ai entendu que ces 
pneus se réparent tout seul.  
Wadīʿ : Ca veut dire qu’il n’y a plus de mécaniciens ?  
Murad : Si, il y en a.  
Wadīʿ : Qu’est-ce que tu fais comme métier ?  
Murad : Je ne suis pas mécanicien 
Wadīʿ : C’est clair que tu n’es pas mécanicien. 
Murad : Comment tu vois ça ?   
Wadīʿ : À tes doigts.  
Murad : Et qu’est-ce qu’ils ont ?   
Wadīʿ : Et tu n’es sûrement pas maçon.   
Murad : Je suis musicien.  
                                                 
1549 En anglais dans le texte. 
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Wadīʿ : Tu fais de la musique ? 
Murad : Je joue et je compose. 
Wadīʿ : Tu joues quoi ?  
Murad : Du luth.  
Wadīʿ : Tu n’imagines pas comme ça me manque d’écouter quelqu’un jouer du luth. Tu 
pourrais m’apprendre à jouer ? 
Murad : À quoi un joueur de luth sans luth pourrait-il te servir ? Du luth, il ne me reste que les 
cordes.  Et ils me les ont prises ici.  
Wadīʿ : Ils t’ont pris tes cordes ici ? À la sécurité ?  
Murad : Je les avais avec moi lorsqu’ils m’ont arrêté… avec mon téléphone et ma montre.  
(Silence. Après quelques instants Wadīʾ se dirige vers les autres prisonniers et les réveille.) 
Wadīʿ : Fouad, réveille-toi ! (Fouad dort sur son lit, au-dessus du lit de Wadīʾ, Wadīʿ grimpe 
jusqu’au lit de Fouad, il tire le drap). Fouad lève-toi ! (Il crie) Saleh ! 
Saleh : Quoi ? C’est l’heure du compte ?  
Wadīʿ : Non. 
Fouad : Je ne comprends pas, mec. Je suis en prison en Israël ou bien chez toi ?  
Wadīʿ (Il rit) : On a une réunion d’urgence.  
Fouad : Qu’est-ce qui s’est bien passé ? Une autre Intifada a commencé ?  
Wadīʿ : Descends que je t’explique. 
Saleh : Il va falloir changer ces habitudes à la fin.  
Fouad : Je ne descendrai pas.  
Wadīʿ : Saleh. 
Saleh : D’accord, d’accord. J’arrive. J’étais en train de rêver. (Il se dirige vers Wadīʿ. Fouad 
descend du lit et rejoint le groupe.) 
Murad : Est-ce que quelqu’un comprend ce qui se passe ?  
Wadīʿ : Bonjour !  
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6- Dans la rue 
(Fida marche vers sa maison. Elle arrive au niveau de la boîte aux lettres, elle l’ouvre, elle 
trouve une lettre et la prend. Elle entre chez elle.) 
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7- Chez Fida 
(Fida lit la lettre de Wadīʿ) 
Ma chérie, mon amour, 
Comment vas-tu ?  
(Silence) 
Aujourd’hui, je me sens en pleine forme, surtout parce que ta visite arrive vite. Parce que le 
moment où mon cœur se remplira d’amour est proche, je t’aime profondément. 
Ton amour, Fida, me donne de la force et de la volonté. 
Notre discussion à propos des enfants et de l’enfant que nous élèverons ensemble m’a rendu 
heureux.  
Si tu souhaites qu’il ressemble à son père, moi je souhaite qu’il ressemble à sa mère, 
Ah ! Comme ces moments sont beaux et comme il est bon que l’amour ne donne pas 
naissance à un enfant mais à plusieurs… 
(Silence) 
Tu vas dire que je suis fou. 
J’ai bien réfléchi. J’ai échafaudé un plan au cours des derniers jours. Comment vais-je le 
mettre à l’œuvre ? 
Que ferai-je lorsque tu seras à la maternité ? Et après ? J’ai bien pensé à tous les détails pour 
être le meilleur des pères et un époux aimant. 
Seul, j’ai pleuré lorsque, je me suis imaginé le moment où je serrerai mon enfant dans mes 
bras près de ton lit et t’embrasserai le front.  
Crois-moi, nous serions heureux. 
 (Silence) 
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8- Dans la cellule de la prison 
(Saleh cherche le briquet) 
Fouad : Do-Ré-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do. 
Wadīʿ : Ne te moque pas.  
Fouad : Je ne me moque pas. 
Saleh : Mais où a bien pu disparaître le briquet ?  
Murad : Wadīʿ, merci pour ce que tu essaies de faire pour moi.  
Wadīʿ : Je ne fais rien pour toi.  
Murad : Ecoute-moi. 
Wadīʿ : Je t’écoute. 
Fouad : Do-Ré-Mi-Fa-Sol… 
Wadīʿ : Fouad ! 
Murad : C’est impossible… C’est une affaire complexe. 
Wadīʿ : On va tenter.  
Murad : Ce n’est pas nécessaire.  
Wadīʿ : Où est le problème ? 
Murad : Le luth est un instrument très complexe. Ici, on n’a rien.  
Saleh : Qui t’a dit qu’on n’a rien ici ? Les placards sont pleins.  
Fouad : Vous vous êtes cru dans un centre aéré ?  
Murad : Tout ça n’est que des paroles en l’air.  
Fouad : Je ne suis pas prêt à me faire mettre en cellule d’isolement pour construire un luth 
afin de jouer au cours d’une soirée. La dernière fois m’a suffi.  
Wadīʿ : La dernière fois, nous nous sommes comportés en idiots.  
Saleh : Oh ! Moins fort !  
Murad : Imaginons que nous nous mettons d’accord, comment va-t-on construire un luth ?  
Wadīʿ : Il y a plein de façons.  
Murad : Je t’en prie, oublie cette idée, ça suffit ! Je suis très bien sans luth.  
Wadīʿ : Pourquoi ?  
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Murad : Parce que comme ça c’est plus simple. Il ne me manque rien. Ca suffit les 
catastrophes.  
Saleh : Fais attention. 
Fouad : À chaque fois c’est un nouveau film… Et pour rien ! Mon frère ça suffit. J’ai envie 
que ces années passent tranquillement. Je ne veux pas de problèmes. Je veux manger, fumer et 
dormir. Ne m’embarquez pas dans vos histoires. 
Wadīʿ : Tu veux arrêter de rêver ?  
Fouad : Je suis fatigué de rêver. 
Wadīʿ : C’est justement ça que l’administration veut entendre.  
Fouad : Laisse-moi tranquille avec tes délires. 
Saleh : On vous entend depuis l’autre bout du monde.  
Murad : On dirait que j’ai tout foutu en l’air.  
Fouad : Tu n’as rien foutu en l’air. Depuis le début c’est comme ça.  
Murad : Aller, oublions cette affaire du luth.  
Fouad : Ce n’est pas la question du luth. Tous les jours il y a un nouveau projet.  
Saleh : Arrête ! Oublie !  
Fouad : Non, je veux parler.  
Saleh : Parle avec respect alors.  
Fouad : D’accord. 
(Silence) 
Ecoute, Oncle. (Il lui envoie un baiser) Je te respecte, de là, jusqu’à Dieu. Mais je suis fatigué 
de ces projets. Fais tes propres projets, mais ne nous implique pas dans des projets personnels 
qui nous dépassent.  
Wadīʿ : Quels projets personnels ?  
Fouad : Donc, tu ne me comprends pas ?  
Wadīʿ : Non, je ne comprends.  
Murad : Je voudrais dormir un peu. 
Saleh : Ils font faire le compte bientôt. Attends.  
(Silence) 
Wadīʿ : Tu veux parler du mariage ?  
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(Silence) 
Murad : Quel mariage ?  
Saleh : Rien. 
(Le geôlier avance dans le couloir. Un bruit de pas et un cliquetis de clés se font entendre au 
loin. Ils se dirigent tous vers leur lit. Murad surveille, et rejoint son lit en dernier.) 
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9- En route vers la visite 
(Fida se prépare pour la visite et sort en direction de la prison.) 
(Le geôlier entre dans la cellule de la prison, tous les détenus se lèvent au moment où le 
geôlier fait le compte.) 
Le geôlier : Le compte ! (Il compte les présents dans la cellule.) Un, deux, trois, quatre… 
Quatre. 
(Silence) 
Vous avez gagné le nouvel invité ? 
(Silence) 
Prenez soin de lui.  
(Silence) 
Wadīʿ, viens avec moi.  
Wadīʿ : Où ?  
Le geôlier : Tu as de la visite.  
(Saleh retourne à son lit) 
Fouad : Et moi je n’en ai pas ?  
Le geôlier : Non.  Et Murad non plus.  
(Wadīʿ change rapidement de chemise. Il sort avec le geôlier en direction de la salle des 
visites.) 
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10 – En route vers la salle des visites 
(Après un long moment de silence, le geôlier arrête de marcher.) 
Le geôlier : Comment ça va, Wadīʿ ?  
Wadīʾ : Ça va.  
(Silence) 
Le geôlier : Cette journaliste a l’air très préoccupé par ton sort. Elle est arrivée très tôt ce 
matin pour te voir.  
Wadīʿ : Tu veux parler de Fida ?  
Le geôlier : Oui, Fida. (Bref silence) Elle a l’air fatigué.  
Wadīʿ : Ses soucis vous dérangent ?  
Le geôlier : Pas du tout. Au contraire.  
(Ils arrivent à la porte de la salle.) 
Le geôlier : Je t’en prie. 
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11- La salle des visites 
(Fida est debout, derrière la vitre. Wadīʿ entre. Le geôlier le surveille depuis le couloir.) 
Fida : Bonjour. 
Wadīʿ : Bonjour. 
Fida : J’ai de bonnes nouvelles.  
Wadīʿ : Attends un peu. 
(Silence) 
Fida : Que se passe-t-il ?  
Wadīʿ : Pourquoi es-tu comme ça ?  
(Silence) 
Fida : Comment ça ?  
Wadīʿ : Pourquoi es-tu habillée comme ça ?  
Fida : Tu leur reproches quoi à mes vêtements ?  
Wadīʿ : Et tes cheveux ? 
Fida : Qu’y a-t-il ?  
Wadīʿ : Tu crois que tu viens visiter une tombe ?  
Fida : Pourquoi me parles-tu comme ça ?  
Wadīʿ : Tu as bien compris. Ici, c’est une prison, pas un cimetière.  
(Silence) 
Wadīʿ : Détache tes cheveux.  
Fida : Ils ne seront pas bien mis. 
Wadīʿ : Je t’en supplie !  
Fida (Elle détache ses cheveux.) 
Wadīʿ : Fais comme ça avec tes mains (Il ouvre ses mains devant son visage.) 
Fida (Elle ouvre ses mains en éventail et cache son visage avec.) 
Wadīʿ : Glisse doucement tes doigts dans tes cheveux… Tout doucement… Tes cheveux sont 
beaux, laisse-les à l’air libre. Ils sentent bon.  
Fida : Comment tu peux les sentir à travers la vitre ?  
Wadīʿ : Je ne sens pas, j’en suis sûr. 
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(Silence) 
Wadīʿ : Pourquoi ma mère n’est-elle pas venue ?  
Fida : Elle est un peu fatiguée.  
Wadīʿ : Comment ça fatiguée ?  
Fida : Tu sais bien. Elle est rentrée hier de voyage. Laisse-la se reposer un peu. Dans deux 
semaines elle viendra.  
Wadīʿ : Elle n’est fatiguée que du voyage ?  
Fida : Le voyage, le manque de sommeil, l’avion.  
(Silence) 
Wadīʿ : Et toi ? Comment ça va au travail ?  
Fida : Ça va. Je vais directement au travail après la visite. J’ai une grosse journée aujourd’hui.  
Wadīʿ : Fida, tu es belle.  
Fida : Wadīʿ, il faut que je te parle de quelque chose.  
Wadīʿ (Il la coupe) : Très belle.  
Fida : Merci.  
Wadīʿ : Ma dernière lettre t’est-elle parvenue, ou bien c’est qu’elle met du temps comme 
d’habitude ?  
Fida : Elle est bien arrivée.  
Wadīʿ : Et pourquoi n’as-tu pas répondu ?  
Fida : Je ne savais pas quoi écrire.  
(Silence) 
Fida : Toi, tu vas bien ?  
Wadīʿ : Quelles sont les bonnes nouvelles ?  
(Fida sort. Le geôlier menotte Wadīʿ et le prend pour l’emmener.) 
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12- À côté de la maison de Fida 
(Fida rentre du travail. Elle se dirige vers la boîte aux lettres. Elle regarde si une lettre est 
arrivée. Elle ne trouve rien, elle entre chez elle.) 
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13- Dans une petite cour de la prison 
(Wadīʿ, Saleh, Fouad et Murad sont dans la cour. On voit des cellules d’attente derrière eux. 
Leurs pieds et leurs mains sont menottés. Le geôlier conduit Wadīʿ) 
(Silence) 
Wadīʿ (Il allume une cigarette.) 
Murad : Quelqu’un comprend quelque chose ?  
Fouad : Ils veulent nous emmener en promenade. Mais pas en avion, comme d’habitude.  
Murad : Et après avec toi ? 
Fouad : Je veux dire qu’on n’ira pas faire du tourisme dans un pays européen. 
Murad : Ça suffit de se moquer de moi. Je ne comprends rien de ce qui se passe.  
Fouad : Qu’est-ce que tu veux comprendre en fait ?  
Murad : Tu n’es pas obligé de te moquer de tout. 
Fouad : Ils vont nous déplacer dans une autre prison. Tu as cru qu’ils faisaient des travaux de 
rénovation ? 
Murad : Pour combien de temps ? 
Fouad : Une semaine ou deux, un mois peut-être. 
(On entend la voix de derrière la porte de la cellule.) 
Rami : Monsieur ?  
(Ils se retournent pour savoir d’où provient la voix.) 
Monsieur, je pourrais avoir une cigarette s’il vous plaît ? 
Wadīʿ : Pourquoi tu m’appelles Monsieur ?  
Rami : Parce que tu as l’âge de mon père.  
Wadīʿ : Pourquoi ? Tu m’as pris pour un vieux ?  
Rami : Bon, tu vas me donner une cigarette, oui ou non ?  
Fouad : Et toi alors, quel âge as-tu ?  
Rami : 14 ans. 
Saleh : Tu es encore trop jeune pour fumer.  
Rami : J’aurai bientôt 15 ans.  
Wadīʿ (Il lui tend une cigarette.) : Prends.  
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Saleh : Sale génération. 
(Bref silence) 
Rami : Et un briquet ?  
Wadīʿ (Il cherche un briquet dans sa poche. À Saleh) : Allume-lui sa cigarette. 
Saleh : Je n’ai pas de briquet, moi.  
Wadīʿ : Dans ce cas, je l’allume.  
Rami : Merci beaucoup. (Il fume, il expulse la fumée par l’ouverture dans la porte de 
derrière.) 
Murad (sur un ton prévenant) : Je ne suis pas d’accord que tu montes l’histoire du luth dans 
mon dos. 
Wadīʿ : Comme tu le sens.  
Murad : Je suis désolé, mais je ne veux pas de problèmes.  
Wadīʿ : Ça signifie donc que tu ne veux pas que je te donne les bonnes nouvelles.  
Saleh : Il y a des nouvelles ?  
Wadīʿ : Il y en a.  
Fouad : Et pourquoi ne nous as-tu encore rien dit ?  
Wadīʿ : Pourquoi ? Ça t’intéresse toi que je te dise quelque chose ?  
Fouad : Je t’en prie, Oncle. Je ne voulais pas te vexer.  
Wadīʿ : Tu veux dire que tu t’excuses ?  
Fouad : Oui.  
Wadīʿ : D’accord. Je te pardonne.  
Fouad : Je t’aime, Uncle. (Il lui envoie un baiser.) 
Saleh : Et donc, quelles sont les nouvelles ?  
Wadīʿ : Fida et l’avocate ont demandé un jugement et de mettre en place la procédure 
juridique. 
Murad : Il y a un espoir que le mariage ait lieu ?  
Wadīʿ : Non. Le mariage aura lieu.  
Murad : Ici, en prison ?  
Wadīʿ : Dans un bureau de l’administration j’espère.  
Fouad : On va danser pour ton mariage Oncle ?  
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Wadīʿ : Non. 
Fouad : Pourquoi non ? 
Wadīʿ : Parce qu’il n’y a pas de musique.  
(Le geôlier entre. Il ouvre la porte à Rami. Le groupe s’avance jusqu’au bus.) 
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14- En salle des visites 
(Le geôlier et Wadīʿ sont séparés par la vitre.) 
Le geôlier : Bienvenue ! Les deux derniers mois ont passé vite !  
J’ai compris de ton avocate que la situation n’est pas bonne. Comment a-t-elle su ça ?  
Wadīʿ (Silence) 
Le geôlier : Là-bas, les visites étaient interdites. Les lettres aussi. Comment a-t-elle su ?  
Wadīʿ (Silence) : Pourquoi as-tu demandé à me voir ?  
Le geôlier : Parce que je veux te parler.  
Wadīʿ : Et pourquoi en salle des visites ?  
Le geôlier : Tu ne veux pas connaître le sujet d’abord ?  
Wadīʿ : Quel est le sujet ?  
Le geôlier : J’ai demandé à te voir ici, en salle des visites, parce que je veux m’entretenir avec 
toi à propos d’un sujet qui n’a rien à voir avec mon travail.  
Wadīʿ (Il ne répond rien)  
Le geôlier : J’ai compris de ton avocate qu’elle a présenté toutes les pièces nécessaires et que 
l’audience durera trois semaines.  
Wadīʿ : Quelle audience ?  
Le geôlier : Celle du mariage.  
Wadīʿ : En quoi cette question te concerne ?  
Le geôlier : C’est moi qui suis venu pour te poser une question aujourd’hui.  
(Silence) 
Tu as conscience de la conséquence de ce que tu demandes sur la vie de Fida ? 
(Silence) 
Le geôlier : Tu n’as rien à répondre ? As-tu bien compris que tu ne te maries pas avec toi-
même ? Tu te maries avec toute une affaire. Tu t’engages avec une peine dont seulement le 
tiers est écoulé, dix ans. Il reste vingt ans. Tu sais ce que ça signifie vingt ans ?  
(Silence) 
Le geôlier : Tu lui demandes de t’attendre encore vingt ans à l’extérieur ? Pourquoi ?  
C’est de l’égoïsme, pas de l’amour.  
Wadīʿ : Fida a le droit de choisir ce qu’elle désire. Cette discussion sera signalée au tribunal.  
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(Il se lève et se dirige vers la sortie.) 
Le geôlier : Quel âge a-t-elle aujourd’hui ? Vingt-neuf, trente ans ? Dans vingt-ans, quel âge 
aura-t-elle ? Cinquante ans ?  
(Il sort. Le geôlier reste quelques instants, puis il sort.) 
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15- Dans la cour de la prison 
(Ils marchent tous. C’est l’heure de la promenade. Wadīʿ arrive.) 
Fouad : Comment c’était ?  
Wadīʿ (Il ne répond pas.) 
Saleh : Tu veux développer le film ? 
Rami : Ca veut dire quoi « développer le film » ?  
Saleh : Je t’expliquerai plus tard.  
Wadīʿ : Il n’y a pas eu de visite finalement.  
Saleh : Oui ?  
Wadīʿ : Je voudrais faire de l’exercice.  
Fouad : Quelle énergie ! Tu t’es déjà réveillé tôt ce matin pour faire du sport.  
Murad : Ça suffit, laissez-le tranquille.  
Wadīʿ (Il se met à courir autour de la cour.) 
Fouad : Il faut qu’il nous explique ce qu’il lui est arrivé.  
Murad : Il nous racontera plus tard.  
(Silence) 
(Wadīʿ continue de courir, les autres marchent.) 
(Fouad s’arrête de marcher. Murad prête attention à Fouad. Il s’arrête aussi.) 
Murad : Ca veut dire quoi « développer le film » ?  
Fouad : C’est le sommeil après la visite.  
Murad : Pourquoi faire ?  
Fouad : Pourquoi continuer la visite en rêve.  
Murad (Il rit.) 
(Ils se remettent à marcher.) 
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16- La cour de la prison 
(Le geôlier entre et surveille de loin.)  
Wadīʿ (Il court toujours. Il se rapproche des autres.) 
Fouad : Que se passe-t-il ?  
(Wadīʿ s’arrête.) 
Wadīʿ : Ils ont distribué le courrier ?  
Saleh : Le courrier a été distribué, oui.  
Wadīʿ : Il n’y a rien pour moi ?  
Saleh : Non, rien.  
Wadīʿ : Il faut que l’on se réunisse aujourd’hui.  
Fouad : Tu ne veux pas me dire ce qu’il t’est arrivé ?  
Wadīʿ : Il nous faut une réunion d’urgence.  
Fouad : Wadīʿ. 
Wadīʿ : Tout va bien.  
Murad : Une réunion à quel sujet ?  
Rami : Sûrement au sujet du luth.  
Saleh : Rami ! (Il lui fait signe de se taire).  
Le geôlier : Wadīʿ, viens ! Je voudrais te parler un peu.  
(Ils continuent de marcher. Wadīʿ et le geôlier s’écartent un peu.) 
Le geôlier : Tu fumes ?  
Wadīʿ : Depuis combien de temps me connais-tu ?  
Le geôlier : Longtemps. 
Wadīʿ : Pourquoi poser la question alors ?  
Le geôlier : Pour t’offrir une cigarette. Veux-tu une cigarette, Wadīʿ ? (Il lui tend son paquet 
de cigarettes.) 
Wadīʾ : Oui. (Il sort son paquet de cigarettes de sa poche. Il en allume une, le geôlier aussi.) 
Tu voulais me parler de quelque chose ou bien je retourne à mon sport ?  
Le geôlier : Et toi, ne veux-tu pas me parler de quelque chose ?  
Wadīʿ : Non.  
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Le geôlier : Sûr ?  
Wadīʿ : Certain.  
(Silence) 
Le geôlier : Et comment va ta mère ? Ça fait un moment qu’on ne l’a pas vue ici.  
Wadīʿ : Grâce à Dieu, elle va très bien.  
Le geôlier : Pourquoi ne vient-elle pas te rendre visite ?  
Wadīʿ : Le voyage l’a fatiguée.  
Le geôlier : Bon, tant mieux.  
Wadīʿ : Pourquoi tant mieux ?  
Le geôlier : J’ai peur qu’elle ne soit pas contente de toi par exemple. Ou pas contente de cette 
idée du mariage. Ou, de Fida. 
Wadīʿ : La cigarette est terminée.  
Le geôlier : Tu penses que le jugement pour le mariage va marcher ?  
Wadīʿ : Et toi ? Qu’en penses-tu ?  
Le geôlier : C’est vrai, la cigarette est terminée.  
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17- Dans la cour de la prison 
(La promenade est terminée. Ils rentrent tous.) 
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18- Chez Fida 
Fida, mon amour, 
Tu me manques, tout le monde me manque. Je te demande de venir avec ma mère lors de la 
prochaine visite. Je commence à m’inquiéter de son absence qui dure.  
Ma chérie, je vais t’écrire au sujet d’une question si elle te préoccupe un peu. Mais je ne veux 
pas être trop romantique et je l’oublie quand elle me préoccupe trop. 
Je crois sincèrement que la naissance, comme une étape qui suit celle du mariage, donne vie à 
l’amour avec le fruit de l’existence d’un être humain. Pour cette raison, je te suggère 
l’importance de conserver tes ovules, surtout après avoir lu cette lettre et t’être demandé.  
(Elle s’arrête de lire.) 
(Elle sort.) 
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19- Dans la cellule de la prison 
(Pendant la nuit) 
(Tous les prisonniers sont dans la cellule. Ils sont rassemblés autour de la table où les cordes 
sont posées. Rami est debout et fait le guet.) 
Murad : J’aimerais juste savoir comment tu les as eues.  
Fouad : Viens que je t’explique comment s’est déroulée l’opération (en hébreu dans le texte) 
« vol des cordes ». Je travaille à l’extérieur pour la cantine. Je distribue de la nourriture. C’est 
l’école de la vie. La première leçon, c’est qu’il faut savoir que même si un flic est au travail, 
n’importe quel policier, un idiot, un bâtard, c’est un humain. Il a ses particularités : il sent les 
choses, il comprend le langage corporel, … Nous avions décidé d’aller à la réserve pendant la 
relève. L’affaire n’était pas simple. 
Rami : Les gars, quelqu’un peut venir me remplacer ?  
Saleh : Tu viens juste de prendre ton tour. Pourquoi es-tu pressé ?  
Rami : J’en peux plus… J’ai envie d’aller aux toilettes.  
Saleh : Vas-y. Je te remplace le temps que tu termines.  
(Rami fonce aux toilettes. Saleh prend sa place.) 
Saleh : Rami ? (Il le prend à part pour lui parler.) 
Rami : Oui ?  
Saleh : Regarde sous la cuvette, peut-être qu’il est tombé de ma poche sous la cuvette.  
Murad : C’est moi aux toilettes après Rami …  
(Rami entre aux toilettes.) 
Saleh (Il tousse.) 
Wadīʿ : Tout à l’air calme. Je suggère de commencer notre réunion, avant que ça ne se 
complique. 
Saleh : Et on n’attend pas Rami ?  
Murad : Aller Rami ! 
Fouad : Tu ne peux pas attendre ?  
Murad : Si. Mais je veux commencer la réunion.  
Fouad : Doucement, alors. Prends ton temps mon Rami.  
(Saleh tousse.) 
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Wadīʿ : Aller Rami ! 
Saleh : Tu as une visite demain ?  
Fouad : Ma mère doit venir.  
Wadīʿ : Ma mère et Fida viendront demain aussi.  
(Rami sort des toilettes.) 
Saleh : Pourquoi tu n’as pas tiré la chasse ? 
Rami : L’eau est coupée. 
Saleh : Tu as trouvé le briquet ?  
Rami : Non.  
Saleh : Il va me tuer avec son histoire de briquet.  
Murad : L’eau est vraiment coupée ?  
Fouad : Demain elle sera de retour demain.  
Murad : Ça signifie qu’on ne pourra pas se laver avant la visite ? 
Saleh : Tu ne veux plus aller aux toilettes ? 
Fouad (Il tousse.) 
Murad : Si, j’y vais là.  
Saleh : Moi, je ne sais pas si quelqu’un va venir me rendre visite.  
Fouad : Un membre de ta famille va sûrement venir. 
Rami : Camarade Wadīʿ ? 
(Fouad rit.) 
Rami : Pourquoi ris-tu ?  
Wadīʿ : Oui, camarade Rami ?  
Rami : Je voudrais que tu m’aides demain pour écrire une lettre.  
Saleh : Moi aussi je peux t’aider si tu veux.  
(Silence) 
Saleh : J’ai une idée pour la caisse de résonnance.  
Wadīʿ : Attends que Murad revienne.  
Fouad : J’ai retourné la prison. Il n’y a pas un morceau de bois, pas même quelque chose qui y 
ressemble. L’affaire est complexe.  
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Wadīʿ : Si on reste dispersés comme ça, on n’arrivera à rien. Quand Murad termine, on 
discute toutes les questions.  
(Silence) 
Saleh (Il demande à Rami) : À qui veux-tu écrire une lettre ?  
Rami : Ce n’est pas important, oublions.  
Wadīʿ (Il se dirige vers les toilettes) : Murad, tu en as pour longtemps ?  
Murad (Il sort des toilettes.) 
Saleh : Ce que j’ai compris de Murad, c’est que la caisse de résonnance est l’élément le plus 
important, peu importe la forme qu’on lui donne. On peut par exemple lui donner une forme 
carrée, je vais vous dire pourquoi carrée. Ce qui compte, c’est qu’il y a ait un espace vide à 
l’intérieur. N’est-ce pas Murad ? 
Murad : Tout à fait.  
Saleh : Et maintenant, pourquoi carrée ?  
Rami : Parce que c’est plus simple à construire.  
Saleh : Bravo ! Pour construire piriforme, il nous faut un bois spécial. On n’a pas ça en stock. 
Ça rend les choses encore plus compliquées et incertaines. J’ai beaucoup réfléchi à notre 
capacité de construire une caisse de résonnance avec du matériau disponible.  
Wadīʿ : À quoi es-tu arrivé ?  
Saleh : J’ai une idée. 
Wadīʿ : Qui est ?  
Saleh : Mais je ne suis pas sûr. 
Wadīʿ : On va l’explorer.  
Saleh : Un jeu de dés. Deux jeux assemblés l’un sur l’autre. 
Murad : Le bois utilisé pour le jeu est trop léger. Ça ne marchera pas.  
Saleh : Tous les jeux ne sont pas faits en bois léger.  
Murad : S’il est léger ça ne convient pas. On aura tout fait pour rien.  
Fouad (Il sort un jeu de dés d’en dessous la table) : C’est un bois fissuré. 
Wadīʿ : Quelle est la solution ?  
Murad : Il n’y en a pas.  
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Saleh : Ce jeu vient de la cantine. Le bois est léger. Les jeux de la croix rouge, comme celui 
que j’avais, sont faits dans un bois plus dur.  
Fouad : Pas grave, demain je ramasse encore quelques jeux d’autres cellules. 
Murad : On n’a pas envie que toute la prison soit au courant de l’histoire du luth. Sinon la 
nouvelle arrivera jusqu’à l’administration.  
Wadīʿ : Tu as raison.  
Fouad : Et du coup, que fait-on ?  
Wadīʿ : Je m’en charge.  
Fouad : Comment ?  
Wadīʿ : Ne t’en fais pas, je m’en charge.  
(Fouad court en direction des toilettes.) 
Murad : Où vas-tu ? 
Fouad : Au ciné. (Il entre dans les toilettes et ferme la porte.) 
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20- Dans la cellule de la prison 
(Le matin se lève, Fouad est aux toilettes. On entend le bruit de l’eau qui coule. Murad, Rami 
et Saleh sont autour de la table. Wadīʿ dort.) 
Murad : Aller ! Que se passe-t-il ? 
Saleh : Tu rêves.  
Murad : Je suis déjà en retard pour la visite.  
Saleh : Tu ne seras pas en retard. Tu vas prendre ta douche dans un instant et tu auras même le 
temps de te parfumer. 
Murad : Je voudrais avoir le temps de me raser aussi.  
(Silence) 
Rami : Si quelqu’un vient, ils m’en informent ?  
Saleh : Le geôlier vient et nous appelle un par un.  
Rami : Il va t’appeler, toi aussi ?  
Saleh : Si quelqu’un est là pour moi, oui.  
Murad : Fouad ! Aller !  
Fouad (de l’intérieur des toilettes) : J’ai terminé.  
(Silence. Après quelques instants, il sort. Murad entre et ferme la porte derrière lui.) 
Fouad : Je suis désolé, j’ai pris toute l’eau chaude.  
Murad (de l’intérieur des toilettes) : Il y avait de l’eau chaude ?  
Fouad : Non.  
(Un bruit d’eau. Fouad met ses vêtements. Il se prépare devant le miroir et se parfume tout en 
continuant de parler.) 
Oncle ? Oncle ? Réveille-toi ! Le petit-déjeuner est prêt. Aller ! Réveille-toi ! Mon Oncle 
chéri, je t’apporte ton café au lit ?  
Bon tu vas te réveiller maintenant ? Ou tu veux que le geôlier te porte de ton lit jusqu’en salle 
des visites ?  
Wadīʿ : Tu peux arrêter de t’asperger de parfum ? On étouffe.  
Fouad : Peut-être que l’odeur d’humidité va partir… 
Wadīʿ : Arrête de te parfumer !  
Fouad : … et que celle du parfum la recouvrira. 
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Saleh : Ta mère ne va pas sentir l’odeur de l’humidité. 
Fouad : Do-ré-mi-fa-sol-la-si-do… 
Rami : Oncle, tu as quel âge ?  
Wadīʿ : Dix. 
Rami : Dix ?  
Wadīʿ : Dans cinq mois j’arrive à dix. 
Rami : Ton anniversaire est dans cinq mois ?  
Wadīʿ : Oui.  
Fouad : Il te ment, ne le crois pas.  
Rami : Je sais. Mon anniversaire à moi est dans deux mois et demi.  
Saleh : Tu auras quel âge ? 
Rami : Je vais avoir quinze ans. Et toi ? Quel âge as-tu ?  
Saleh : Je suis vieux.  
Fouad : Do-ré-mi-fa-sol-la si-do. 
Saleh : Mec, ça suffit !  
Murad (depuis les toilettes) : Do-si-la-sol-fa-mi-ré-doooo. 
Fouad : Aller, il y a encore Oncle qui veut passer.  
Wadīʿ : Je me suis lavé cette nuit.  
Fouad : Alors lève-toi et habille toi !  
(Wadīʿ se lève avec paresseusement.) 
Fouad : Je te mets un peu de parfum ?  
Wadīʿ : Tu nous embêtes dès le matin ? 
(Il s’approche de Wadīʿ le parfume de loin. Wadīʿ s’échappe.) 
Murad (Il sort des toilettes. Il reste de la crème à raser sur son visage.)  
Wadīʿ : Ça suffit maintenant !  
Fouad : Mais je veux te parfumer ! 
Wadīʿ : Je ne veux pas que tu me parfumes.  
Fouad : Ce n’est pas toi qui décides.  
(Wadīʿ s’arrête. Fouad le parfume, Wadīʿ entre aux toilettes.) 
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Murad : Parfume-moi un peu s’il te plaît. 
Fouad (Il l’asperge) : Ça sent bon ! 
Murad : Oui ! Merci ! 
(Il enlève les restes de savon sur son visage. On entend le bruit de l’eau dans la salle de 
bains.) 
Fouad : Tends les mains. 
(Le geôlier marche dans le couloir. Il se dirige vers la cellule.) 
(Il tend la main. Fouad prend le vaporisateur et lui parfume les mains. Murad applique le 
parfum sur son visage. Wadīʿ sort en se séchant le visage.) 
Wadīʿ : Ma barbe est belle, non ?  
Saleh : Oui, sexy. 
Rami : Et la mienne ?  
Saleh : Ta barbe est la plus elle de toute la Palestine !  
Le geôlier (Il ouvre la porte.) : Bonjour Fouad, tu as une visite de ta mère. Murad, tu as une 
visite. 
Murad : De qui ? 
Le geôlier : Ta mère.  
(Fouad sort.) 
Wadīʿ, toi tu as une visite aussi… Mais pas de ta mère.  
(Wadīʿ sort, le geôlier aussi.)  
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21 – Dans la cellule 
(Le groupe est sorti en visite. Rami et Saleh sont restés dans la cellule. Rami fait le guet à 
côté de la porte et Saleh essaie de préparer un plan pour construire le luth. Il examine les 
jeux de dés.) 
Rami : Tu penses qu’on va réussir à fabriquer le luth ?  
Saleh : Ça va marcher. 
Rami : Que manque-t-il d’autre ? 
(Silence) 
Saleh : Il nous faut encore les chevilles, la souris ? Le sillet, le manche, le chevalet et les clés. 
Il nous faut aussi du bois pour le manche. Il reste beaucoup à faire.  
Rami : Ça veut dire quoi souris ? 
Saleh : C’est ce qui ornemente le bois.  
Rami : Et pourquoi ça s’appelle comme ça ?  
Saleh : Parce qu’elle mange le bois. Comme les souris. 
Rami : Et toutes ces choses, d’où va-t-on les récupérer ?  
Saleh : On va les fabriquer. 
Rami : Comment ? 
Saleh : Il faut y réfléchir. 
Rami : Je peux réfléchir avec toi ?  
Saleh : Bien sûr que tu peux. 
Rami : Depuis combien d’années es-tu ici ?  
Saleh : Dix. 
Rami : Tu ne t’es jamais ennuyé ? 
Saleh : Si je m’ennuie, je meurs. 
Rami : Moi non plus, je ne m’ennuie pas. 
(Silence) 
Saleh : Pourquoi ne m’as-tu pas répondu quand je t’ai demandé à qui tu veux écrire une 
lettre ? 
Rami : Quand ? 
Saleh : Hier. 
760 
 
 
Rami : Tu y penses encore ?  
Saleh : Tu as oublié ? 
Rami : Non. 
Saleh : Et moi non plus. 
Rami : J’étais gêné. 
(Silence) 
Pourquoi tu as été arrêté ?  
Saleh : J’ai kidnappé un soldat. 
Rami : Et maintenant ? Il est où ? 
Saleh : Les ordres étaient de le tuer si les choses se compliquaient avec le soldat. 
Rami : Les ordres de qui ?  
Saleh : D’en haut. 
Rami : D’en haut, ça veut dire de Dieu ? 
Saleh (Il rit.) : Et toi ? Pourquoi as-tu été arrêté ?  
Rami : J’étais dans une manifestation et j’ai brûlé un drapeau. J’ai essayé de m’enfuir, mais je 
suis tombé. 
Saleh : Où était la manifestation ? 
Rami : À Jérusalem. 
Saleh : Tuَviens du Golan pour manifester à Jérusalem ? 
Rami : C’est parce que je travaille à Jérusalem. 
(Saleh prépare une feuille et s’assoit.) 
Saleh : Que veux-tu écrire ? 
(Il tend des crayons à Rami pour qu’il en choisisse un.) 
Rami (Il choisit un crayon.) : Maman, c’est Rami. Comment vas-tu ? Comment te sens-tu ? 
Moi ça va. Je suis en forme et content. Les camarades ici prennent bien soin de moi. Ce n’est 
pas la peine de venir jusqu’ici, maman. La route est difficile. 
(Silence) 
Ne t’inquiète pas trop pour moi. Tout va bien et je suis en grande forme. 
Je suis dans la prison dans laquelle tu étais toi aussi. Et je sais que la route est difficile pour y 
venir. Je me souviens quand on venait te rendre visite. Avec ce froid, ça doit être encore plus 
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difficile. Et peut-être même qu’ils ne te donneront pas de permis, ou qu’ils t’interdiront 
d’entrer.  
(Silence) 
Et puis, dans cinq mois je serai de retour. 
(Silence) 
La situation ici est meilleure que celle que tu m’avais décrite. La prison est très propre. Je 
dors bien. Et on n’arrête pas de rire. Il y a même des salles de bain dans les chambres. 
(Silence) 
Maman, ma barbe pousse. Je vais acheter un rasoir au magasin aujourd’hui. J’ai assez 
d’argent. 
(Silence) 
Et vous ? Comment allez-vous ? Comment vont mes frères et sœurs ? Comment va mon 
père ? 
Donnez des nouvelles. 
Ne t’inquiète pas pour moi. Je ne suis plus un enfant. 
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22- En salle des visites 
(Wadīʿ est dans la salle des visites. Fida entre. Le geôlier surveille depuis le couloir.) 
Wadīʿ : Pourquoi vous vous cachez 
Fida : Tu peux dire « bonjour » avant ? 
Wadīʿ : Je n’ai pas de temps à perdre pour des choses qui sont évidentes. 
Fida : « Bonjour » c’est évident ? 
Wadīʿ : Fida, réponds-moi. 
Fida : Quoi ? 
Wadīʿ : Pourquoi me traites-tu comme un petit enfant ? Pourquoi ma mère n’est-elle pas 
venue non plus aujourd’hui ? Si elle a quelque chose, dis-le-moi. Le jour de la mort de mon 
père, je n’ai même pas pu le voir ou entendre sa voix. J’aimerais au moins pouvoir entendre sa 
voix à elle avant. Quel âge a-t-elle maintenant ?   
Fida : Ta mère va bien, Wadīʿ. Elle a vieilli. Les années passent à grande vitesse. Elle viendra 
pour la prochaine visite. 
Wadīʿ : Je t’en prie, Fida, si même toute la famille me cache quelque chose, je compte sur toi 
pour me tenir informé. 
Fida : D’accord. 
Wadīʿ : Tu me promets ?  
(Silence) 
Fida : Je te le promets.  
(Silence) 
Wadīʿ : J’ai oublié de te demander à propos de l’audience ?  
Fida : Je t’ai apporté des vêtements pour la cérémonie. Je les ai déposés à la sécurité. 
Wadīʿ : Tu es sérieuse ? 
Fida : Ce qui se passe est incroyable. L’avocate a fait son travail et même plus. Dehors, 
l’affaire fait beaucoup de bruit. La Knesset essaie d’ingérer. Des députés palestiniens et 
israéliens essaient d’intervenir. L’histoire est presque devenue une affaire d’État. Nous avons 
obtenu l’autorisation par la pression. 
Wadīʿ : Tout ça se passe et moi je n’en sais rien ? 
(Silence) 
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Fida : La date a été définie. 
Wadīʿ : Quand ? 
Fida : Dans cinq mois. 
 Wadīʿ : Si vite ? 
(Silence) 
Qu’en pense ta famille ? 
Fida : Ils ne sont toujours pas d’accord. Les articles qui sont sortis dans la presse ont exercé 
une pression supplémentaire sur eux. Mais ils s’y font tout doucement. Chaque fois que je 
lance la discussion sur le sujet, je me dis que ça va se régler. Mais les questions reviennent. Ils 
s’inquiètent simplement pour moi.  
(Silence) 
Et moi ? Tu ne me demandes pas comment ça va ? 
Wadīʿ : Et toi ? Comment ça va ?  
Fida : Moi… Je t’ai apporté un costume. 
(Silence) 
Wadīʿ : Tu es sûre de toi ? 
Fida : Oui.  
(Silence) 
Wadīʿ : Moi aussi je suis en train de te préparer une surprise. 
Fida : Quoi ? 
Wadīʿ : Je ne peux pas t’en parler ici.  
Fida : Pourquoi en as-tu parlé alors ? 
Wadīʿ : Je vais trouver un moyen de t’en parler. 
Fida : Quand ? 
Wadīʿ : Le plus vite possible. 
(Wadīʿ se lève et sort rapidement. Fida reste quelques instants puis sort.) 
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23- Dans la cour de la prison 
(Ils marchent tous dans la cour. Wadīʿ entre précipitamment et se dirige vers la cellule. Les 
autres le regardent et continuent de marcher.) 
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24- Dans les toilettes de la cellule et dans la rue 
(Wadīʿ appelle Fida en cachette.) 
(Fida est dans la rue, son téléphone sonne. Un numéro inconnu l’appelle.) 
Fida : Allô ? Bonjour. 
(Silence. Wadīʿ écoute un peu. Il s’assure qu’il n’y a personne à côté.) 
Allô ? Bonjour ! (en hébreu dans le texte) 
Wadīʿ : Fida ! C’est moi !  
Fida : Wadīʿ ? 
Wadīʿ : Tu me parles en hébreu ? Coquine ! 
Fida : J’ai cru que c’était un appel pour le travail. (Elle regarde autour d’elle.) 
Wadīʿ : Tu t’es trompée, c’est un appel d’amour. 
Fida : Comment fais-tu pour appeler ?  
Wadīʿ : Écoute-moi rapidement.  
Fida : Dis-moi.  
Wadīʿ : Moi-aussi je prépare le mariage. Les garçons et moi, on veut chanter et danser. Alors, 
on est en train de fabriquer un luth.  
Fida : Un luth ?  
Wadīʿ : Un luth de fabrication artisanale. Artisanal dans le sens, fait dans la cellule 4, chez 
nous, ici. Tout est fait de la main des garçons. Il a une forme carrée, mais ce n’est pas 
important, ce qui compte c’est le son. L’instrument sera fait de jeux de dés, deux assemblés 
l’un sur l’autre, tu vois ? Pour le manche, on a deux balais dont les garçons ont enlevé la 
brosse et les ont collés. Les garçons ont tout fait. On est presque prêts à ouvrir un 
conservatoire de musique ! Tout sera fait main, ma chérie. Saleh a fabriqué une caisse de 
résonnance avec le couvercle d’une boîte de thon. Nous avons eu les cordes par un musicien 
de l’extérieur. J’ai juste demandé à celui qui va jouer pendant la cérémonie de préparer le luth 
et de m’apprendre à jouer. Pour les clés, on a pris des crochets de la cuisine, les crochets en 
bois comme des chevilles, tu vois ? On fait tout ça en cachette, l’un surveille pendant que les 
autres travaillent. Parfois, je les aide, mais je ne sers pas à grand-chose. À chaque fois que je 
prends la souris, mes doigts lâchent. Selon Saleh, je dois continuer à t’écrire et ne faire que ça. 
Il m’empêche même de travailler car je casse ce qu’ils construisent.  
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En tout cas, ce travail demande de la précision. D’ailleurs, je dois étudier, les examens 
approchent. Je suis en train d’écrire un nouvel article. Dès que je termine je te l’envoie dans 
une lettre. Si tu le trouves intéressant, tu peux le publier dans un journal.  
Quant au luth, personne ne doit savoir. Si la direction l’apprend, ce qui est peut arriver, on n’y 
arrivera pas.  
(Le geôlier ouvre la porte de la cellule.) 
Tu me comprends bien ? Fida ? Est-ce que tu me reçois ?  
Fida : Je t’entends, oui.  
Wadīʿ : Désolé d’avoir monopolisé la parole. 
Fida : Et quand la construction du luth sera-t-elle achevée ?  
Wadīʿ : J’espère qu’elle sera terminée avant… (Il s’arrête soudainement de parler et 
raccroche.) 
(Fida, surprise, continue de marcher. Wadīʿ sort des toilettes.) 
Le geôlier : Comment se fait-il que tu ne sois pas dans la cour ? 
Wadīʿ : J’ai la diarrhée.  
Le geôlier : La diarrhée ? (Il rit.)  
Wadīʿ : Tout le monde a la diarrhée.  
Le geôlier : J’aimerais parler plus avec toi.  
Wadīʿ : À quel sujet ?  
Le geôlier : Laisse-moi t’inviter prendre un thé dans mon bureau.  
(Silence) 
C’est d’accord ? 
(Ils rentrent tous de la promenade. Le geôlier sort.) 
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25- Dans la cellule de la prison 
(Obscurité, coupure d’électricité soudaine.) 
Rami (depuis les toilettes) : Que se passe-t-il ?  
(Silence. Ils parlent à voix basse.) 
Saleh : Apporte-le ici et mets-le sur la table.  
Fouad : Je ne vois rien.  
Wadīʿ : Parle moins fort, enfin !  
Fouad : Tu as peur qu’il me tombe des mains ? 
Murad : Donne-le-moi, je vais le porter.   
Rami : Pourquoi n’y a-t-il plus de lumière ?  
Fouad : C’est bon, c’est bon. Je m’en occupe.  
Murad : Qui a un briquet ?  
Fouad : Moi. 
Murad : Donne. 
Fouad (Il cherche le briquet dans ses poches.) : Où ai-je bien pu le mettre ?  
Murad : Aller ! Il va sortir.  
Fouad : Saleh, passe-lui ton briquet. 
Saleh : Je n’en ai pas !  
Wadīʿ (Il se dirige vers sa table de chevet. Il cherche dans le tiroir. Des affaires en sortent et 
lui tombent sur les pieds. Il crie de douleur.) : Ahhhhh !  
Rami : Mais que se passe-t-il ?  
Saleh : Que s’est-il passé ?  
Wadīʿ : J’allais prendre un briquet.  
Saleh : Tu en as trouvé un ?  
Wadīʿ : Je me suis fait mal au pied. Prends le briquet.  
(Saleh allume les bougies une à une. Il y a quinze bougies sur le gâteau d’anniversaire pour 
Rami. Au moment où il allume la dernière bougie, Rami sort des toilettes.) 
Tous ensemble (à voix basse) : Joyeux anniversaire ! Cha cha cha ! Joyeux anniversaire ! Cha 
cha cha ! Joyeux anniversaire ! Cha cha cha ! Joyeux anniversaire ! Cha cha cha ! (en anglais 
dans le texte) 
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Joyeux anniversaire, joyeux anniversaire, joyeux anniversaire, joyeux anniversaire Rami !  
Saleh : Fais un vœu et souffle !  
Fouad : Non ! Tant pis, l’électricité est coupée. On ne verra plus rien. Souffle-en une seule.  
Rami : J’ai cru que vous aviez éteint la lumière pour la surprise.  
Wadīʿ : Non ! Ça c’est ta surprise de la part de la direction.  
Rami (Il souffle et éteint une bougie.) 
(Ils applaudissent sans faire de bruit.) 
Saleh : Joyeux anniversaire ! (Il le prend dans ses bras.) 
Fouad : Coupe le gâteau maintenant !  
(Murad prend une bougie et va chercher un couteau qu’il donne à Rami.) 
Saleh : À l’envers pour te porter chance. 
Rami : Merci beaucoup. Vous vous êtes donné du mal.  
Wadīʿ : Tu peux remercier Saleh. C’est lui qui a tout préparé.  
Saleh : Non, c’est nous tous ensemble.  
Rami : Merci Saleh.  
(Saleh prend une bougie et se dirige vers le lit.) 
Rami : Où vas-tu ?  
Saleh : Je veux continuer le travail. Si on reste comme ça à prendre des pauses, on ne sera pas 
prêts pour le mariage. 
Murad : Viens manger du gâteau.  
Saleh : Ce n’est pas bon pour moi le sucre.  
(Ils coupent le gâteau et mangent. Saleh s’assoit par terre, à côté des morceaux de luth. Il 
commence à travailler le bois en essayant de ne pas faire de bruit.) 
Murad : Aujourd’hui, c’est moi qui fais le guet à ta place.  
Rami : Non ! Moi je le fais.  
Murad : C’est bon ! Pas le jour de ton anniversaire ! 
Rami : C’est rien. Laisse-moi faire le guet et va aider Saleh.  
Murad : Bon, comme tu veux.  
Wadīʿ : Laisse-moi travailler un peu avec toi.  
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Saleh : Laisse-moi tranquille plutôt, va réviser. Tes examens sont dans deux semaines.  
Wadīʿ : J’ai assez travaillé aujourd’hui.  
Saleh : Révise encore. 
Wadīʾ : Ne t’inquiète pas pour moi. Ces examens sont plus faciles que le précédent que j’ai 
réussi. Ça va aller c’est sûr.  
Saleh : C’est le dernier examen, c’est bientôt la fin. Concentre-toi dessus ! 
Murad : Tout est bon.  
Fouad : Tout à fait.  
(Il va s’assoir sur le lit à côté de la table. Il se déchausse et allonge ses jambes sur la table.) 
Rami : Les gars, on dirait que quelqu’un arrive.) 
(Saleh et Murad cachent les pièces pour le luth. Fouad et Wadīʿ éteignent les bougies. Ils 
s’allongent tous sur leur lit. Le geôlier ouvre la porte de la cellule, il porte une torche.) 
Le geôlier : Joyeux anniversaire, Rami. 
(Personne ne répond. Silence.) 
Tu es né le même jour que mon fils. Joyeux anniversaire à lui aussi. 
(Silence) 
Tu ne réponds même pas ? Ça ne se fait pas. 
Il y a quelques secondes, on vous entendait de l’autre côté du couloir et tout à coup vous 
dormez ? Wadīʿ, le thé est prêt. 
Wadīʿ : Quel thé ?  
Le geôlier : Je t’avais promis une tasse de thé il y a un moment déjà. Tu ne t’en souviens pas ?  
Wadīʿ : Je m’en souviens. 
Le geôlier : Viens boire un thé alors.  
Wadīʿ : Maintenant, en plein milieu de la nuit ?  
Le geôlier : C’est le meilleur moment pour prendre le thé. 
Wadīʿ : Fais-moi de la lumière. 
(Il l’éclaire et s’approche de lui.) 
(Ils se dirigent vers la porte.) 
Rami : Merci, meilleurs vœux à toi aussi !  
(Il ferme la porte.) 
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(Obscurité.) 
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26-Dans la cellule d’isolement d’une autre prison 
(Dans l’obscurité, on entend le bruit d’une porte qui s’ouvre, puis de sa fermeture. Lumière. 
Wadīʿ est suspendu par les mains, les pieds dans le vide.) 
(Long silence.) 
(Noir.) 
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27- Dans la cour de la prison 
(Ils sont tous en promenade. Ils saluent Rami.) 
Fouad (Il serre Rami dans ses bras) : Fais attention à toi.  
Rami : Et toi aussi.  
Fouad : On se voit bientôt. 
Murad : Va ! Je te rejoins dans pas longtemps. (Il le serre dans ses bras.) 
(Il avance vers la porte, Saleh l’accompagne.) 
Rami : Ne t’inquiète pas pour moi.  
Saleh : Je ne m’inquiète pas.  
(Silence) 
Rami : Embrasse bien fort Wadīʿ pour moi.  
Saleh : Oui, dès qu’il rentre de la visite.  
Rami : J’aurais aimé être avec vous pour le mariage.  
(Bref silence.) 
Saleh : Va jouer dans la neige. De là-bas tu vois le ciel en entier.  
Rami : Quand tu sors, je t’invite chez nous. On ira ensemble.  
(Après quelques instants, il s’éloigne un peu.) 
Saleh : N’oublie pas que tu m’as invité ! 
Rami : Je n’oublierai pas. 
(Rami donne un briquet à Saleh, qui n’ouvre pas la main pour le prendre.) 
Prends. 
Saleh : Qu’est-ce ? 
Rami : Mon briquet. 
Saleh : C’est un cadeau ?  
Rami : Oui. Dès que j’arrive en ville j’en achète un autre pour moi.  
Saleh : Non. Garde-le pour toi, j’ai peur de le perdre. 
Rami : Quelle est l’histoire avec l’autre briquet ? 
Saleh : C’était aussi un cadeau.  
Rami : De la part de qui ?  
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Saleh : De mon père.  
Rami : Et voilà un briquer de ma part, prends-le. 
(Saleh étreint Rami. Rami sort. Le reste marche dans la cour. Rami se déplace vers l’espace 
extérieur. Il s’en va.) 
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28- Dans la cour de la prison 
(Ils sont tous en promenade. Wadīʿ rentre de la visite de sa mère. Il arrive dans la cour, 
marche et peu et s’effondre à terre. Il perd connaissance. Ils se rassemblent autour de lui et le 
portent jusqu’à la cellule.) 
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29- Dans la cellule de la prison 
(Ils sont chacun sur le lit, silencieux. Long moment de silence.) 
Murad : J’ai été très préoccupé ces derniers temps. 
Fouad : Qu’est-ce qui te préoccupe ?  
Murad : Qu’est-ce que tu entends par cette question ? 
Fouad : Tout. 
Murad : Tu vois bien. La situation ici, le temps, l’amour, la liberté, à l’intérieur, à l’extérieur, 
le soleil. Tu me comprends ? La fatigue et les rêves. 
Fouad : Qui t’a dit que tout ça était le sens de ma question ?  
Murad : Il fallait bien qu’il y ait un sens ? 
Fouad : Il fallait ?  
Murad : Pourquoi sommes-nous nés alors ?  
Wadīʿ : Il faut que je dorme, moi. 
(Silence) 
Fouad : Tu penses que j’ai arrêté de rêver ?  
Murad : La nuit, tu veux dire ?  
Fouad : Nuit et jour. 
Murad : Tu rêvais beaucoup. 
Fouad : Je rêve beaucoup. 
Murad : De quoi rêvais-tu ?  
Fouad : Dans mon dernier rêve, j’étais à la maison. J’étais petit. Nous étions assis, moi et la 
famille. Mon père était sorti de prison pour nous visiter. Il était debout. Il nous grillait des 
côtes d’agneau sur le feu. 
Murad : Pourquoi des côtes d’agneau ? 
Fouad : Mon père aimait beaucoup ça. 
(Silence) 
C’était pendant l’hiver. 
Murad : Hier, j’ai fait un rêve. J’étais sur scène en train de jouer. Les cordes ont commencé à 
se casser, une par une. J’étais gêné devant le public. Alors, je continuais à jouer mais plus je 
jouais et plus les cordes se cassaient. 
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Fouad : Toutes les cordes se sont cassées ? 
Murad : Toutes. 
Fouad : Et le public s’est mis en colère ?  
Murad : Non au contraire. Les gens étaient contents. 
Fouad : Et toi ? Tu n’étais pas gêné que le luth se casse ?  
Murad : Je ne sais pas pourquoi le public était content. 
Wadīʿ : Je suis entré dans la cellule. Elle se tenait debout, derrière la vitre, comme d’habitude. 
Elle paraissait vieille, les cheveux gris. Je l’ai saluée : « Bonjour ». Elle m’a répondu : 
« Bonjour ». Elle me regardait en souriant. Je n’ai pas compris le sens du sourire qui se 
dessinait sur son visage. C’était un sourire que je ne lui connaissais pas. J’avais envie de 
l’embrasser. Son corps était un peu tendu. Elle était penchée.  
(Silence) 
Je me suis tu. Je n’arrivais plus à parler. J’ai voulu prendre de ses nouvelles, je n’ai pas pu. 
Elle était intimidée. Je l’ai compris à son sourire. Ses yeux me fixaient. Elle balayait du regard 
la cellule. Puis ses yeux se posaient sur moi à nouveau, comme si elle cherchait quelque 
chose. J’ai baissé les yeux.  
Je suis resté à regarder le sol. J’ai regardé mes chaussures, elles étaient sales.  
Après un moment j’ai levé les yeux, son regard était encore posé sur moi.  
Il fallait dire quelque chose.  
J’ai pris des nouvelles de sa sœur Nahla. « Comment va Nahla ? », lui ai-je dit. « Très bien », 
me répondit-il. « Et Mahmoud ? » « Et les enfants ? » 
Elle se tut. 
« Ils vont bien ? », lui ai-je demandé. 
« Et Abdallah, comment ça se passe pour lui ? » 
Elle restait silencieuse. 
Je n’ai pas su quoi demander d’autre, alors je me suis tu. 
Après un moment, elle m’a dit : « Tout le monde va bien. Mais comment connais-tu mes 
enfants ? » 
« Comment ça d’où je connais tes enfants ? », ai-je répondu 
« Tu les connais ? » 
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« Oui, je les connais bien, maman. », ai-je rétorqué. 
Elle ne m’avait pas reconnu, comme si elle m’avait oublié, ou tout oublié. 
J’ai écrasé une larme dans mon œil. Je ne voulais pas pleurer devant elle. Et j’ai encore 
empêché une larme de couler de mon œil. J’ai l’impression que je ne saurai plus pleurer 
quand je sortirai de prison. 
(Silence) 
Saleh : Est-ce que vous pensez que Rami est bien rentré chez lui ? 
Wadīʿ : Bonne nuit, j’ai sommeil. Il faut que je dorme un peu. 
(Obscurité) 
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30- dans la salle des mariages 
(Murad est assis sur la table, au milieu du plateau. Il accorde les cordes de son luth l’une 
après l’autre. Une fois qu’il a terminé, il se met à jouer. Il s’arrête pour reprendre une corde 
qui ne lui semble pas juste. Il l’accorde à nouveau. Fida entre, elle porte une robe de mariée. 
Wadīʿ entre. Les autres le suivent : Saleh, Fouad et le geôlier pour la cérémonie de mariage. 
Ils marchent tous en cercle. La musique s’arrête. Chacun s’arrête et reste immobile là où il se 
trouve.) 
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31- 
Wadīʿ : J’écris pour un enfant qui n’est pas encore né.   
J’écris pour une pensée, pour un rêve qui terrorise le geôlier, avant même sa réalisation.  
J’écris pour un enfant à naître, qu’il soit fille ou garçon.  
J’écris pour mon fils qui n’est pas encore de ce monde. 
J’écris pour la naissance d’Avenir, car c’est ainsi que nous le nommerons et c’est ainsi que je 
voudrais que l’avenir nous connaisse. 
Mon enfant bien-aimé, 
Aujourd’hui ma vingt-cinquième année en prison –neuf mille cent trente et un jours et un 
quart (9131). C’est un chiffre qui ne veut pas s’achever. C’est mon âge carcéral qui n’est pas 
encore fini. J’ai atteint la cinquantaine et j’ai vécu la moitié de ma vie en prison. Les journées 
ont serré leur étau sur les journées. Chaque jour passé en prison repousse un jour passé dans la 
vie.  C’est comme un sac retourné, essayant de vider la mémoire qu’il contient encore. La 
prison est comme un feu qui se nourrit des vestiges de la mémoire. Et ma mémoire, ô mon 
enfant bien-aimé, n’est plus que cendres et débris, je l’écris, je la fais passer en fraude sur le 
papier pour la préserver des flammes de la prison et de l’oubli. Alors que toi, tu es la plus 
belle fraude de ma mémoire, tu es mon message d’Avenir alors que les mois ont extrait le 
nectar des mois, alors que les années se sont partagées à moitié avec les années. 
Mon enfant bien-aimé, est-ce que tu me considères comme un fou d’écrire à un être qui n’est 
pas encore né ?  
Qu’est-ce qui est plus dément : un Etat nucléaire s’attaquant à un bébé pas encore né le 
considérant comme un danger sécuritaire et qui s’incarne en tant que tel dans les rapports des 
services secrets et dans les réquisitoires de procès ? Ou est-ce moi, rêvant d’avoir un enfant ? 
Qu’est-ce qui est plus dément : écrire une lettre pour un rêve ou le rêve qui devient un dossier 
dans les services de sécurité ?  
Mon enfant bien-aimé, sais-tu que tu possèdes déjà ton dossier aux archives du Shabak 
israélien ? Que dis-tu de cela ?  
Devrais-je cesser de rêver ?  
Non, je ne cesserai jamais de rêver malgré l’amère réalité !  
Je continuerai à chercher le sens de la vie malgré toute la vie que j’ai perdue !  
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Eux, ils fouillent les tombes de leurs grands-parents pour tenter d’y chercher une légitimité 
illusoire, alors que nous, nous cherchons pour nos petits-enfants un Avenir meilleur, un 
Avenir espéré !  
Je te salue mon bébé… Je te salue, mon enfant bien-aimé !  
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32- Sur la scène du théâtre 
(Ils sont tous debout, à leur place.) 
(Obscurité) 
 
Fin 
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 برولوج
 
ه،َلحيتهَنابتةَلكنهاَضوء،َنرىَطهَفيَالسبعينَونّيف،َيقفَفيَبقعةَضوء،َيلبسَبدلةَبنيةَاللون،َنظارةَسميكةَعلىَعيني (
 ). الىَأعلىَكأنهَينتظرَأحد،َيطيلَالنظرَقبلَأنَيستسلمَللكلامَمرتبة،َشعرهَأبيض،َينظر
 
  ..أناَأجيتَعالدنياَغصبنَعنها..َمشَبخاطرها..َماَكانَبدهاَاياني
  .أبويَفيَجيلَوحدهَوعشرين،َتجّوزَبنتَالجيرانَفاطمة،َبنتَالخمستعشرَسنه
  ..حبلتَامي
 " ..هَياَأبوَطهوبعدَتسعَتشهرَصرختَالدايةَبعدَصرخةَامي:َ"مبروك،َأجاَط
   ..كبّرتَالرجالَوزغردتَالنسوان
   ..بعدَاقلَمنَسنتينَمرضَطهَومات
  ..حبلتَاميَكمانَمّرة،َوكمانَمّرةَصاحتَالدايةَمبروكَطهَياَأبوَطه
 والفرحةَنفسَالفرحةَ،َ
  ..بسَطهَالثانيَسبقَطهَالأولَومات
   رتناحبلتَفاطمةَكمانَمّرة،َوقبلَالخلفةَبمدةَأجتَصبحيةَالفتاحةَجا
  "وقالت:َ"لازمَتغيرواَلفاطمةَاسمها،َاسمهاَجايبَالنحس
   ..وماَتكونَكسولَياَابوَطهَقامَسّماهاَنجمة.َأجاَالطلقَوأجاَطه
  ..وبعدَمدةَاقصرَمنَخواتهاَماتَطهَالثالث
  )صاحتَصبحيةَوقالتَربناَماَبدهَطه،َغيرواَاسمَالصبي،َطهَماَراحَيعيش..َ(صمت
  .َوحبلتَفاطمةَوجابتَصبيَوسّموهَميلاد،َوافقَابويَمكسورَالخاطر
 بسَلّمنَميلادَماتَوماَطّول،َانتفضَابويَوقالَاناَماَراحَاعيدهاَقبلَماَانقلَمنَهايَالدار،َ
 ونادىَعلىَمعمرجيَمنَالناصرةَوعّمرلواَدارَثلثَغرفَمدهونةَبكلسَونقلَفاطمةَعليها،َ
  .وقعدواَيستنوا
  ..رَمبروكَطهَياَابوَطهوكمانَمرةَصاحتَالدايةَبعدَتسعَتشه
 هالمرةَماَحداَفرحَوماَحداَزغردَوماَحداَكبّر،َ
 الكلَمفّكرَانهَاليَأجاَكمانَطه،َبسَاليَأجاَكانَانا،َ
  .طهَمحمدَعليَعبدَالمعطيَعبدَالقادرَعيسىَابراهيمَعيسىَسليمانَبكرَنجم
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  1المشهد 
 
 
  :طه
 
 " مدرسةَالبلديةَيكّملَتعليمهفاطمة،َبكراَروحيَاشتريَلطهَبسطار،َبدناَنوديهَع "
   ..بسطارَومدرسة؟َآآبيّيه...َبدايةَعصريَالذهبي
  ..دايماًَبحلمَالبسَبسطار
  بديَاتخلّصَمنَالجروحَمنَالدعساتَعلىَقزازَمكّسرَوشقفَالحديدَالمصدية
  والشوكَوالحجارَالمسننةَفيَالبيادر
  يَاجريَوالدمَيشرشرَمني،َوصياحَاميَالمليانَحنيّةَلمنَارّوحَعالبيتَمعَجرحَكبيرَف
  "تقلّي:َ"مستاهلَياَغضيب!َمشَياَحبيبيَالفَمّرهَقلتلك:َاتركناَمنَاللعبَهاظ؟
  !فاطمةَاميَستَبيتَمدبّرة،َمعهاشَتشتريَالبسطارَمنَالدكانة،َحقهَليرة
 استنّتَتاَمرقَالمغربيَبياعَالكنادرَعلىَبلدنا،َالبسطارَبعشرينَقرش،َ
  ..ثمنَقروشَاليَمعهاَوالباقيَدينَمنَامَقاسمَجارتنادفعتَحقَالبسطارَمنَال
   ..وقتهاَأولَمرةَفهمتَشوَيعنيَقّلةَوانهَأبويَخلافاًَلأخوهَعلىَقدَحاله
 حالتهَالماديةَمشَولاَبد،َعطيلةَلاَبقدرَيشتغلَولاَيفلح،َ
   ..وكلَماَتضي قَالحالةَيبيعَشقفةَارضَيسلّكَالحياةَبمصرياتها
 
  فيي،َودّانيَعلىَالكتّاب،َأبويَكانَحاططَأملهَ
 ولّماَرحتَعالمدرسة،َفيَامتحانَالتصنيفَرفّعونيَدوسَدغريَعلىَالصفَالثاني،َ
   ..رفعتَراسَأبويَمنَأولَغزواتي
 فيَالبدءَبدأناَخطواتناَالأولىَفيَبحرَاللغةَالعربية،َ
  العربي،ََكتابَالبستانَلإسعافَالنشاشيبيَالليَكانَيحتويَعلىَدروسَفيَبحورَوأصولَالشعر
  :وقرأَعليناَالأستاذَبيتَشعرَلإبنَرشيق
 
 ليسَبهَمنَحرج  الشعرَشيءَحسنَ
 فعلمواَأولادكمَََََََََََََََََعقارَطبَالمهج
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  ..وفتحتَدنياَجديدةَبوجهي،َمنَجحاَلكليلةَودمنةَويوليوسَقيصرَشكسبيرَحتىَعنترة
   ..فس،َواناَحبيتهَلأنهَكانَشاعرعنترةَعنترة،َابويَكانَيحبهَلأنهَكانَبطلَمغوارَوكريمَالن
 
 ألقىَصدور  َالخيلَوهيَعوابٌسََ/ََوأناَض حوٌكَنْحوهاَوب ش وش َ
 إنيَأناَل يث  َالعرينَوم  ْنَلهََ/ََقْلب  َالجبان  َم  حي ٌرَمدْهوش
  ..وسيكونَالشعرَملاذيَفيَالدنيا
 فيَالمدرسةَكانَمسموحَنختارَكتابَكلَأسبوعَنروحهَمعناَعالدار،َ
  كيَماَبكفيني،َفصرتَمنَرّوادَمكتبةَالحجَطاهر،َهاظَالح
 الحجَطاهرَجارناَعندهَرفَفيَالبيتَعليهَكتب،َمسميهَمكتبة،َ
 يأّجرَالكتبَلأهلَالبلد،َيقروهاَويرجعوها،َ
  ..اللهَيرحمهَكانَعندهَمشروعَلتثقيفَأهلَالبلد
   ..بدّهَالناسَتقراَعشانَتوعاَوتستوعبَانهَفيَمخططاتَلسرقةَالبلادَكلها
  ..بسَالحجَكانَينفخَفيَقربةَمخزوقة
  ..أناَكنتَأسمعهنَبمضافةَأبويَيقولواَإنهَبدهنَيسرقولناَالبلاد
  ..وأضحكَبينيَوبينَحالي..َكيفَيعنيَبدهنَيسرقوها
 بدهنَييجواَبالليلَيسحبوهاَمنَتحتناَواحناَنايمينَونصحاَالصبحَونلاقيَحالناَنايمينَعلىَولاَاشي؟
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 " دَللهَعلىَسلامتكَياَامَطهَومبروكَيوسفالحم "
 "اللهَيسلمكَياَأبوَطه،َيتربّاَبعّزك"
 كانَباقيَمنَالعزَثلثَحواكير،َوحدةَللمونةَووحدةَللزتوناتَووحدةَللقمحات،َ
 بعدَماَباعَشقفةَالأرضَوراَاختهاَعشانَيطعميناَويلبسنا،َ
   وتةَوالدلّةويقعدناَجنبهَفيَمضافته،َهّمهَالأساسيَمضافته،َوبكرجَقه
  "مستعدَيعملَكلَاشيَعشانَيحافظَعلىَضيوفهَويسمعَمعهنَ"سيرةَعنترة
  ..وأخبارَالجرايدَوالحكيَعنَالليَراحَوعنَالليَجاي
  يومَماَأجاَأخويَيوسفَعالدنياَوقبلَماَجوزتيَتّطقَوخطَشواربيَينبّت
  ..بويَتنمدَّتطلبَأكلَلولادهوقبلَماَأطبقَالعشرَسنين،َفهمتَانهَالبيتَلازملهَمعيلَقبلَماَايدَأ
   .أحمدَوحسينَجيرانا،َعندهمَ"بيكَأب"،َبشترواَبيضَالمنطقة،َوببيعوهَفيَحيفا
  أحمدَفيَالبدايةَبرمَبوزه
  ."كبسَحسينَقلّيَ"جّمعَالبيضَالليَبدكَاياه،َوبتصيرَتنزلَمعناَتبيعهَبحيفاَوالليَبتطلعهَحلالَعلي
   !!حيفا
 
  مَمرة،َكانتَأكبرَمنَصفوريةَبشويةَ،َاناَكنتَصرتَزايرَالناصرةَك
 بسَفيهاَحركةَأكبر،َاسبطارات،َكهربا،َمصانعَدّخان،َبيوتَزهريةَبشبابيكَقزازَوسطوحَقرميدَأحمر،َ
  ..سوق،َبناتَبتنانيرَودارَسينما
 عناَبصفوريةَكانواَشبابَالبلدَتنصبَملحفةَعلىَعامودينَفيَالبيادر،َ
   ..لامَمصريةوتتجّمعَالبلدَكبيرَوصغيرَتحضرَاف
 
 بسَحيفا،َحيفاَمدهشة،َحيفاَمدينةَمدينة،َمدينةَعالأصول،َ
  سيارات،َشوارعَمضويةَبلامبات،َدكاكينَفاخرةَومصانع
  وناسَشكالَالوانَببدلاتَوغرفتات
  ..والبحر
 بحيفاَكنتَأولَمّرةَبشوفَعربَويهودَبحكواَمعَبعضَعادي،َ
  استكشافَللمنطقةَمنَالكيبوتس،َاناَأولَمرةَشفتَاليهودَكانواَجايينَمجموعةَ
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 حاملينَخوارطَومطراتَمي،َشّلةَشبابَوصباياَمعَبعض،َ
 والصباياَلابساتَشورطات،َ
   ..كانتَأولَمّرةَعينيَبتشوفَصابونةَركبةَبنتَفيَحياتي
 فيَحيفاَشفتَزلامَونسوانَماشيينَفيَالشارعَماسكينَايدينَبعض،َ
  واَجرايدَوبشربواَقهوة،َومنهمَقاعدينَفيَالقهوةَبتخّرفواَأوَبقر
  .أولَمرةَبشوفَحداَبشربَقهوةَلحالهَوبدفعَالشيءَالفلانيَعلىَفنجانَالقهوة،َغريب
 أكلتَحّمصَبلحمةَوشربتَلموناضة،َشّميتَريحةَالمشاوي،َ
  ..اغزوزطاتَالسياراتَودهانَالكنادرَوريحةَالبحر
  ..لعبري،َوسمعتَالموسيقىشفتَالأردنيَوالسوريَوالألماني،َوسمعتَالانجليزيَالأرمنيَوا
 
 رّوحتَمسحورَمنَحيفا،َ
  جنيهاتَبالتمامَوالكمال،ََ5بسَالأهمَ،َنظرةَأبويَلّمنَفتتَعالدارَوبإيديَ
  ..جنيهَ4بالوقتَالليَالمعاشَالشهريَلبوليسَعندَالإنجليزَياَدوبَيوصلَ
   ..عينينَأبويَكانَفيهمَفوقَماَفيهم،َنظرةَراحة
  .."مي:َ"ياَفاطمة،َحّطيَلطهَلقمةَيوكلهاشفَشفّةَمنَفنجانهَوقالَلإ
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 الحاجةَتحولّتَلمتعة،َجّمعتَشويةَمصاري،َ
 وفتحتَالشبّاك..َشباكَالديوانَعنّاََبطّلَعالطريقَالرئيسية،َ
 عبّيتَالرفوفَدّخانَوشوكلاطةَوحلاوةَوعلكةَواقلام،َ
  .بردقانَوالتفاحَوالليمونوتاجَالعزَكانَبلوكَثلجَفيَلجنَمحّوطَبقنانيَغازوزَبطعمَال
  ..محّوطَببضاعةَفيَالديوانَمثلَملكَمحّوطَبجواهره
   ..أشتريَوأبيعَوأتعلم،َأتعلمَأبيعَوأشتري
 ضحكةَأبويَرجعتَعبّتَالدار،َ
 وإميَاذاَاستحلتَفستانَيوصلهاَبدونَمخانقاتَوغوشات،َ
  ..كثيراخوتيَلبسواَبساطيرَواللحمةَبّطلتَفكرة،َوأنا،َأناَمبسوط..َمبسوطَ
 لأنهَالنجاحَالتجاريَمعَالنجاحَالعلميَكانواَأسبابَتعييني،َسّميعَراديو،َ
 رجالَالمضافةَيبعثونيَعندَعّميَاسمعَالاذاعات،َصوتَالقاهرة،َصوتَدمشق،َ
 .اذاعةَالبيَبيَسيَمنَلندنَوصوتَبرلينَومذيعهاَصاحبَالصوتَالجميلَالرقيقَيونسَالبحري
   وأعيدَالليَسمعتهَكرجةَميَوبسرعةَمعلّقَرياضيأرجعَعالمضافةَبعدَالإستماعَ
   ..عنَمستجداتَالحربَاليَأعلنتهاَبرلينَوزميلاتهاَفيَالمحورَعلىَلندنَومنَلهاَمنَحلفاءَأوَبالعكس
  ..أناَمنَبينَكلَالإذاعاتَكنتَأصدّقَلندنَأكثرَاشي،َكنتَأكرهمَبسَكانواَأكثرَموضوعيةَمنَالباقي
   سمينَقسمَتابعَللحجَأمينَوبدعمَبرلينزلامَالبلدَكانتَمقسومةَلق
  ..وقسمَالهَمصالحَمعَلندنَوبيدعمها
  كانَقائدَمجموعةَلندنَالشيخَصالحَرئيسَالبلدية
  المعيّنَمنَقبلَحكومةَمرابطَخيلنا
   ..ومجموعةَبرلينَقايدهاَالمحاميَحسن،َخريجَجامعةَاستانبولَالمواليةَلقواتَالمحور
   روملَالثعلبَلماَتوصلَأخبارَعنَانتصارات
 المحاميَيلبسَبدلتهَبكاملَقطعهاَوطربوشهَالتركيَويتمخترَبالبلدَمعنقَوبسمتهَمنَالذانَللذان،َ
   .والشيخَصالحَميطلعشَمنَبيتهَجمعهَويمنعَأكلَاللحومَوالحلوياتَعنَأهلَبيته
  ..أّماَلماَوصلتَأخبارَمعركةَالعلمينَواندحارَروملَفيها
  أهلَالبلدَكلهاَعالغدا،ََالشيخَصالحَذبحَذبيحةَوعزم
  والمحاميَعقدَحواجبهَونّكسَراسهَوأكلَيومهاَصحنَشلباطوَحافَيخلوَمنَكدرَاللحمَوالفرح
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  ..وطرشَلندنَوالشيخَصالحَكمَدعوةَلوَزبطواَكانتَلندنَصارتَطروادةَالثانيةَوالشيخَأكلتهَالكلاب
  بسَمعَهيكَكانَالشعورَانهَالشقتينَمختلفينَعلىَفرقَفوتبول
   ..وكأنهَهالحربَماَراحَتغيّرَوجهَالدنياَبشكلَماَحداَفّكرَفيه
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  ..تعالَياَطهَنروحَعندَدارَعّمكَنباركله،َأجتهَبنت" "
 رحنا،َفتناَعالدار،َإميَزغردتَوأبويَكبّرَوهلّلَوعبطَعمي،َ
 "وقريواَالفاتحةَوأبويَقلّي:َ"أميرةَالكَياَطه
  .تهاَمنَلحظتهااناَانبسطت،َصرتَأملكَاشي،َوحبي
 "حتىَلماَروحناَعالدار،َفيَالطريقَقلتَلأبويَ"ماَدامَأميرةَأليَليشَماَروحناهاَمعنا؟
  .ابستمَوقال:َ"بسَتكبرواَبترّوحهاَمعكَعالدارَوبتضلهاَعندك"،َوقتهاَكانَعمريَأربعَسنين
 ومنَهضاكَالنهارَوأناَأستنى،َوكبرتَأميرة،َوكبرتَأنا،َ
  ..الموضوع،َبسَأناَبعمريَماَنسيتوأهليَودارَعّميَنسيواَ
  .وصرتَبديَأصيرَزلمةَبأسرعَماَيمكنَعشانها،َحتىَصرتَأدّخن
 ألطيَكلَالنهارَتحتَالتينةَاستناهاَتيجيَعنّاَأوَتمرقَمنَجنبَدارنا
 بسَأكثرَمنَكيفَحالك؟َومرحباَبعمريَماَقلتلها
   ..اميأبييّهَشوَكنتَأخجلَلماَأشوفها..َأقلبَمثلَالنملةَلماَتكونَقد
  ..وهيَملعونة..َعارفيتلي..َوتلعبَدورَصعبةَالمنالَبامتياز
 
 الذيَيبدوَياَأميرة َ
 أن  َالط يور  َوالأنه  ر َ
  ..أيضا ًَ
 تتذك ر  َأوط ان هاَفيَالمساء َ
 ف م  نَخلالَش  تاٍءَصحراوّيٍَم  متعٍَ
 يملأ َ القلب  َوالذاكرة َ
 بالحرير  َوالبراع  م َ
 أستطيع  َأنَأرىَل ْوع ة َ الط ْير َ
 وش ْوق  َالأْنه  ر َ
 أستطيع  َأنَألم  ح  َأسراب  َالفراغ َ
  .الم  جّوف  َكالسراديب
 أستطيع  َأنَأشهد َ فجيع ة َ الم  ز  او ل
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 وهي  َتتراج  ع َ
 كس ف ٍنَأضاع ت  َالموان ئ َ
  .كج  ي وٍشَفق د تَالماء  َوالق درة َ
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 "قلّي:َ"ياَمسّهل؟
 "قلتْله:َ"نازلَعالناصرة
 "خير"
 " شويةَبضاعةَللدكانةبديَاشتريَ "
 "شوَبدكَتشتري؟"
 "عادي،َسّكرَورزَوقهوةَوشويةَحلاوهَوغازوزَوكازَ،َالدنياَرمضانَوالعيدَقّرب.َوالشغلَبكثر"
 "تحّطشَكلَمصرياتكَعالغراظ،َخلّيَمعناَشويةَمصاريَعجنب"
 "لاَماَهوَبديَاشتريليَكمَسخل"
  قيهاَلضيوفهَفيَالمسا،َقاعدَتحتَالتينةَمولّعَالبريموسَوعمَبطبخَقهوتهَتيس
  :زاحَعكازتهَمنَايدهَوركاهاَبعرقَالتينة،َسحبَعلبةَدخانهَمنَجيبته..َبلّشَيلفَسيجارهَوجحرنيَوقال
 "ْشب دّكَبالطرش؟"
 "بعلفهمَهالجمعتينَزمان،َوببيعهمَعالعيد،َشوَالناسَبدهاشَتعييّد؟َمنربحَفيهمَمليح"
   يحياَولد،َالدنياَمشَعلىَبعضهاَوالوضعَمشَمل "
 والناسَعمَتشردَمنَبيوتهاَويعلمَاللهَاذاَالدورَجايَعلينا،َ
 "خلّيَهالقرشينَمعناَيمكنَنحتاجهم
 "اتكلَعلىَاللهَيابا،َانشاللهَماَبصيرَاشي،َاحناَبراتَحدودَالتقسيم"
  "وعكاَبراتَحدودَالتقسيمَودخلوها"
 اناَلمحتَأميرةَعمَتفرمَملوخيةَمعَاميَعبابَالعتبةَوسامعيتنا،َ
 
 "احناَمشَعكاَيابا"
 "الاَاحناَأحسنَمنَعكا،َحطَعقلكَبراسكَياَولد"
 اناَكنتَأحلمَابنيَبصفوريةَسوقَمثلَسوقَالناصرة،َ
  ابنيَالحاصلَجنبَالحاصلَودكانةَبجنبَاختها،َملحمةَبحدَكازيةَبحدَبقالةَحديهاَدكانةَاواعي
  ..اخوتيَونسوانهموكلهنَمحّوطينَبشجرَفاكهةَوفوقَالدكاكينَابنيَبيوتَلأهليَو
 بيوتَشبابيكهاَللغرب،َالهواَالغربيَعصريّةَبردَالروح،ََ
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  ..وبيتَاليَولمرتي،َأميرة
 
 يمكنَلوَأميرةَماَكانتَعالعتبةَوسامعيتناَكنتَرديتَعليه،َ
   ..بسَقعدتهاَهناكَخلتنيَماَأردَعليه،َيمكنَتاَأثبتلهاَانيَزلمي؟َأبصر
   تريتَكلَالغراظالمهمَانيَماَرديتَعلىَأبويَونزلتَاش
  .السكرَوالرزَوالكازَوالشايَوالحلاوةَوالسخول،َحطيتَمصرياتيَورّوحت
 لّماَهوبتَعلىَساحةَبيتناَمعَالبضاعة،َ
 كانَأبويَواقفَبابَمضافته،َراكيَعلىَعكازته،َشافني،َاتطلّعَعلي،َهزَبراسه،َ
  ..فتلَوفاتَوغلقَالبابَوراه
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  نيَبديَنروحَنطلبَأميرةَمنَدارَعّمي،يومَماَقررتَأحكيَلأبويَا
 كنتَسارحَفيَالسخولَفيَالسهل،َالدنياَليل،َوالقمرَبدر،َ
 والواوياتَبتزعق،َصوتهاَداببَالرعبَفيّيَقبلَالسخول،َ
  .كنتَأرعاهنَبالليل،َبعدَالفطور،َلأنهَبالنهارَالدكانةَمليانهَزباين
 وشويَشويَصرتَاسمعَصوتَذبانةَبتحومَبالجو،َ
  بانةَهايَصوتهاَبعيد،َمشَمعقولَاسمعَصوتَذبانهَمنَهالبعد،بسَالذ
 بسَالصوتَيقّربَويرجعَيبعد.َهاظولَذبانتينَمشَذبانةَوحده
 السخولَعندهاَحدسَرهيب،َكربجتَبأرضها،َوبلشتَتمعّي،َمشَتمعّي،َصارتَتبكي،
  ..فجأةَشفتهن..َطيارة...َوكمانَطيارة
  اَشايفينَطياراتهنَبتحومَبسماناهاظولَمشَأولَطيارتينَبشوفهن..َكنّاَصرن
  .بسَهالطيارتينَغيرَشكل،َكأنهنَبتطلّعواَعلّي،َكأنهنَمكشراتَوببحرواََفيّي
 وقبلَماَأفهمَعلىَنظرتهن،َ"بوووم"َصوتَبشّلَالعصب،َ
  "وقعتَبأرضيَبعدَماَركبّيَهالت،َ"بوووم،َبوووم
  "وووومغّطيتَراسيَبإيديّه،َوصرتَأصيح،َابيّيه،َأبيّيه...َ"بوووم،َب
 بعدَمدّة،َمشَعارفَقديشَهيّي،َرفعتَراسيَوالاَأناَلحالي،َبالسهل،َ
  ..السخولَتفرعطتَوماَعرفتَلوين
 فّزيتَوبلّشتَأركضَباتجاهَالبلد،َباتجاهَالبيت،َ
  .مرقتَبالزواريب،َالناسَبتركضَبّريتَالبلدَوأناَالوحيدَاليَبركضَجّواتَالبلد
  حتَالمضافة،َوصلتَالدار،َفتتَعالبيت،َفشَحدا،َفت
 كانَبكرجَالقهوةَبطلعَمنّهَهبّالَوريحةَشعطةَقهوةَمعبّيَالجو،َ
 طلعتَلبّراَشفتَجيرانَالنا،َسألتهنَوينَأهلي،َ
  .قالوليَانهنَشّملواَوبستنونيَبطرفَالبلدَعندَقبرَبناتَيعقوب
 ركضتَاجريَفوقَراسي،َمرقتَعلىَدارَعّمي،َدارَأميرة،َفشَحدا
  ال،َاجريَكانواَأسرعَمنَتفكيري،َبلشتَاركضَباتجاهَالشم
 كانَكلَهّميَأشوفَأميرةَلّماَأوصل،َ
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  ..لأنيَعمَبسمعَطراطيشَحكي،َانهَفيَناسَماتتَفيَالقصف
  .وصلت،َاتطلعت،َشفتها،َتنهدّت.َارتحت
 
 وينَالسخول؟"َلوَانيَتوقعتَالسؤالَمنَقبلَكنتَأجلتَوصلتيَسنين،َ"
  جبل،َسؤالَأبويَمشَمستنيَرد،َسؤالَثقيلَبهدَّ
  ..سنةَ71واناَمشَجبل،َاناَولدَابنَ
 سكتت
 سكت
 زاحَعينهَعنّيَومشي
 مشيت
 مشيناَيومين
 قطعناَفلسطين،َووصلناَلبنان،َوماَحطَعينهَفيَعيني،َ
  .وحتىَلوَانهَكانَبدهَيحطهاَماَكانَراحَيلاقيَعيني
  ..خيّبتَأملهَكمانَمّره،َبسَهالمّرةَاصعبَعلّيَلأنهَأميرةَكانتَهناك
  ..لناسَتفّكرَكيفَبدهاَترجعَعبيوتهاَووينتا،َواناَكنتَافّكرَكيفَارّجعَسخوليكانتَا
 
 نحن  َلمَنبك َ
 ! ساعة َ الوداع َ
 فلدينا 
 لمَيكنَوقتٌَ
 ولاَدمع
 ! ولمَيكنَوداع
 نحن  َلمَن درك
 لحظةَالوداع
 أنهَالوداع
 !فأنّىَلناَالبكاءَ؟
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  وكلّيَأملَانهَالردّةَتعبّيَالفضا،ََمعَانيَصيّحتَ"يوياَياَولاد"ََبأعلىَصوتي
  .صوتيَطلعَمثلَصوصَممعوطَوالردّةَأجتَممعوطةَعلىَشكلَاليوياَتبعتي
 قاسمَصاحبيَعلىَيميني،َمعَانهَمشكلجيَكنتَأحبه،َ
  منفذيَالوحيدَلطفولتي،َكانتَضحكتهَمعبييَثمهَدايمَدوم
  ةَأبوي،َهاَوراَالديرَونق حَمثلَالزلامَالّيَفيَمضافيسرقَالبيضةَسخنهَمنَتحتَالجاجةَويبدلهاَبسجايرَنروحَندّخن
  ..أرافقهَبالسرَعالبساتينَنسرقَفاكهةَونصيدَعصافيرَبالمقلاعَونعملَسباقَحميرَعالبيادر
  ..قاسمَكانَأبرعَواحدَفيَركوبَالحميرَومقلاعةَبعمرهَماَخاب،َكنتَأحبّهَمعَانهَكثارَماَكانهَيحبّوه
  صوص،َوصوتيَخانّيَوالولادَضحكتَعليَبدلَماَتردَعلي،َلمنَاليوياَطلعتَمنّيَمثلَال
  ",سحبنيَقاسمَمنَايديَوردنيَوراهَوصدحَبصوتَمثلَالنحاسَالاحمرَبر  ّنَر  ّنَسمعوهَبالناصرة:َ"يوياَياَولاد
 وأجتَالردةَعلىَقدَاليويا،َاتطلّعَعليَقاسمَ،َوقلّي:َولاَيهمكَاناَبضهرك
 
 )صمت(
 
 ب ْسَانتيَعليك
 يويا
  يديكَْيسلمَإ
 يويا
 منَفرنَسيدك
 يويا
 بدناَمنقوشي
 يويا
 صبحيَبوشوشي
 يويا
 تحدّىَالعبّوشي
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 أهلَصفوريةَكلهاَفتحواَالشبابيكَوطلعواَمنَبيوتهنَيتفرجواَعلىَاليوياَتبعتنا،َ
حَفيَلنجاتبعتَقاسم...َمنَحارةَ"الزعاريرَللدكاكنيَوالشناوي"،َوالناسَتحييناَويصلّوَعلىَالنبيَويدعولناَبدوامَا
  ..دروسنا
 وبإشارةَمنَقاسمَوقفناَعندَ"تلَالعيد"َبعيدَشيَعشرةَتنعشرَقولةَيوياَعنَفرنَسيديَعوض،َ
   ..ريحةَمناقيشَالزيتَوالزعترَفايحة
  :ركضتَأسابقَالريحََتاَوصلتَالفرن،َوقفتَالاهثَوصحتَبسيدي
 "سيديَسيدي،َبديَمناقيشَاليَولولادَاليويا"
 " وحَسيدك؟حاضر،َكمَواحدَانتواَياَر "
  مإحنا..َواصلَوسليمَوصالح،َوالتومَولادَخالتيَأمينة،َوعطاَالهاشم،َولطفيَالصالح،َوابراهيمَلحمدَواناَوقاس" "
   ..يعنيَعشرة،َطيب..َهايَعشرَمناقيش،َاتفضل..َصحتين" "
   !"لكنَتنساش،َياَروحَسيدكَإناَق لناَلك،َميتَمرةَومرة:َف ْكناَمنَقاسم"
 
  ..!قاسم
  ..ت رى
  !ن  َأنت  َ؟أي
 أناَلمَأْنس ك َ
  ..خلال  َهذهَالسنين
 الطويلة
  .!كأسوار  َالمقابر
 دائًما
 أسأل  َعنك  َالع شب َ
  .!وأكوام  َالتراب َ
 أأنت  َحيٌّ ؛
  !بعّكاٍزَوهيئٍةَوذكريات.؟
 وهلَتزّوجت َ
  !ولك  َخيمةٌَوأولاد؟
  !هلَحج  ْجت  ؟
 أمَقتلوك  َعلىَمداخ  ل  َتلال  َالصفيح !؟
 أ مَأنّك  َياَقاسم
 108
 
 
  ..تكب رََْلم
  !واختبأت  َعند َ العاشرة؟
 فلّماَتزلَْ
  :قاسمَالصبيَّ
 الذيَيركض  َويضحك َ
 ويقفز  َعنَالسناسل َ
  ..يحب  َاللوز َ
 !ويبحث  َعنَع  شاش  َالعصافير؟
 208
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 دخلتَعلىَعليَالبّزي،َكانَقاعدَعلىَكرسيَهّزازَقصب،َ
  شهورةَفيَبنتَجبيل،َبنصَدكانته،َعمَبزبّطَنارَأرجيلته،َزلمهَفخم،َمنَالعيلَالم
 "رفعَراسه،َلمحني،َوبدونَأيَاهتمامَقلّي:َ"اوامر؟؟
   ..حلقيَكانَزيَالحجرَناشفَمنَخوفَيزتنيَمنَالمحل
  ..سكتتَمدةَاناَحسيتهاَعمر،َبعدينَقلتَاليَبدهَيصيرَيصير..َمجبورَاحكي
  .قلتله:َ"سيدي،َاناَاسميَطهَمحمدَعلي.َاناَفلسطيني،َمنَصفورية
  "عليَوتعطينيَغراضَاسرحَفيها،َابيعهاَوأجبلكَحقهاَآخرَالنهار؟َصدقنيَمشَراحَاهربَبتقدرَتتكرم
 رفعَراسهَعنَارجيلته،َجحرنيَمنَفوقَلتحتَثلاثَأربعَمّرات،َ
 "جلىَحلقهَوطرشَبزقهَبعرقَالحيطَوقال:َ"بتعيدَاليَقلتهَولاَأمٍرَعليك؟
  ..،َمنَصفوريةبلعتَريقيَوقلتله:َ"اناَاسميَطهَمحمدَعلي.َاناَفلسطيني
  "بتقدرَتتكرمَعليَوتعطينيَغراضَاسرحَفيها،َابيعهاَوأجبلكَحقهاَآخرَالنهار؟َصدقنيَمشَراحَاهرب
  إياه..ولحدَاليومَمشَفاهمَليشَتبّسمَوقلّيَخودَاليَبدكَ
 
  .كانَصرلناَكمَأسبوعَبلبنان،َمعناشَناكل،َمعناشَمصاري،َفشَشغل،َأبويَراكيَعلىَعكازتهَومقاطعَالحكي
  ..اَقلتَانيَلازمَادبرَحاليَبشغله،َفيَعيلهَبدهاَتاكل،َبدهاَتعيشأن
  كنّاَمشَفاهمينَشوَصار؟َشوَبدهَيصير؟َكانَجزءَفيناَمنكرَالموضوع
  ..وجزءَثانيَفاهمَانهَالموضوعَكبير
  .كانتَبنتَجبيلَبتنغلَفلسطينيي،َكلَيومَيزيدوا،َفشَحداَوصلَورجعَرّوح،َبالعكس
  .مرقناَعنهاَبالطريقَوأهلهاَسقوناَوطعمونا،َواليومَاحناَعمَنسقيهنَومنطعميهنَكانتَتوصلَناسَمنَبلاد
 الكلَبستنى،َ
  ..وموظفينَالأممَالمتحدةَرايحينَجايينَبيناتناَياخدواَافاداتَويسجلواَبدفاترهنَويروحوا
 
 اناَبعدَماَالبّزيَاّمنليَواعطانيَالغراض،َ
  تهاَغراضَودرتَابيعَبينَالناس،َربطتَصندوقةَخشبَبحبله،َعلقتهاَبرقبتيَوملي
  ..مشاط،َولاعات،َكبريت،َدّخان،َمواسَحلاقه،َصابون
  ..ماَهويَالعالمَاليَفلّتَماَأخذتَمعهاَاشيَمنَأساسياتها
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 صرتَاربح،َبلشتَاربح،
 بلّشَيمشيَالحال،َبسَبنفسَالوقتَشعورَغريب،َنشتغلَناكلَوننامَواحناَماَبدناَنشتغلَناكلَوننام
   ..رّوحاحناَبدناَن
 وابويَمقاطعَالحكي،َحتىَبعدَماَشريتلهَبكرجَقهوةَوكانونَوشوالَقهوةَبرازيليةَبدلَاليَراحوا
  .ماَكانشَبدهَيحكي
 فيَيومَاجاَطارشَوقلّيَفيَحداَمنَبلدكواَعمَبدّورَعليك،َرحتَواّلاَهوَراعيَمنَصفورية،َ
  "الأمانهَملاقيَسخوليَبالطريقَوسايقهنَمعَطرشاتهَلبنتَجبيل،َقالي"تفضل
 بعرفشَاذاَكلمةَفرحَبتعبرَعنَشوَحسيتَلحظتها،َ
  "بالأخصَانهَأبوي،َفتلَشواربه،َتنحنحَونهرَعليَ"أعطيَالزلمةَحقهَمنَالسخول،َناولهَسخل
 هايَكانتَأولَمّرهَحكىَفيهاَبلبنان،َ
  .حلفَالراعيَانهَيحرمَعليهَياخذَمنَالسخلَذانه
  61منَالَسخلََ51بعدَماَراح،َقلّيَأبويَروحَبيعَ
 هالمرةَماَناقشتش،َوخلالَساعةَكنتَقابضَحقهنَومناولهَالمصاري
  لفَالمصاريَوحطهنَفيَجيبةَقمبازهَالجوانية
  ..وقالَاذبحواَالسخلَاليَبقيَواعزمواَعمامكواَوالعيلةَكلهاَعلىَالعشا
 
 إلىَه واة َالّصيد َ
 !وش داة َالقنص  َ
 لاَت صّوبواَغدّاراتك م
  ..!إلىَفرحي
  ي ساويَثمن  َالخرطوشة َفه وَلاَ
  !ت ب دّد َ باتجاه  ه َ
  :فماَترون ه َ
 أنيقًاَوسريعًا
  .ك غ زالٍَ
 ويف رُّ َفيَكّلَاتجاهٍَ
 ك ديك  َحجٍل،
  .!ليس  َفرحا ًَ
  :صدّقوني
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 فرحي؛
  .لاَعلاقة َ له َ بالفر  ح
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 كنتَعمَبلفَلزبونَلبنانيَعلبتينَلحمةَاعاشة،َ
  ىَسعرهن،َوكانَمطلعليَروحيَقدَماَمفاصلنيَعل
  لّماَسمعتَصوتَصراخَأخويَمنَبعيد
 " ..طهَالحقَالحق،َغزالةَابصرَالشوَصابهاَوأبويَبقلّكَاّساَاّساَتعال "
 "ولكَشوَمالهاَغزالةَياَغضيب؟"
 "ماَحداشَبعرف،َلقيتهاَإميَبابَالدارَغميانة"
 ركضت..َركضت..َفجأةَانتبهتَانهَالعلبَبعدهاَبإيدي،َ
   ..واقفَوماددَايدهَلقدامَوكأنهَخجلانَيسألنيَشوَمعَعلبَاللحمةوقفت،َاطلعتَوراي،َكانَ
  ..رميتلّهَاياهنَعلىَطولَايديَوصيّحتَ"مسامحَبالمصاري"..َوأجيتك
  ..غزالة،َغزالةَالبيت،َأبييّهَمحلاها..َجدولتينَللخصر،َعينينَهالوسعة..َومثلَعودَالخيزران
   ..أبييّه..َكنّاَصحابَاناَواياها..َصحابَكثير
  صلتَبابَالدار،َلقيتَأبوي،َراكيَالسنسلة،َوراسهَبالأرض،َو
   ..فتتَعالدارَلقيتَإميَبتنوحَفوقَجسمَسخن،َخمران،َوخدودَذايبة
  ..صرخت..َنادواَالدكتور
  "..غزالة..َمالك؟..َقومي..َجبتلكَالكلسات..َمشَطلبتيَمنّيَالصبحَجوزَكلسات؟..َجبتلكََثلاثة"
  ..ماَردتشَعلي
   ..تور،َكانَحمَالجسمَصارَمفارقه..َوالوجهَمحّوطَبزراقَمشَمفهومولماَوصلَالدك
  .."إميَدبتَالصوت،َوأبويَنهرها،َ"تفضحيناشَياَفاطمة،َحرام،َهايَارادةَربنا
   صمت( (
   ..الدكتورَقالَ"عوارضَمرضهاَوموتهاَبشبهواَعوارضَمرضَجديدَعمَببحثواَفيهَالمستشفيات
  ..خذهاَعبيروتَعشانَيشرحواَجثتها.."َوراحتدفنوهاشَعبينَماَأجيبَامبولانسَيا
 "فشَحداَبشّرحَجثةَبنتيَولوَعلىَقطعَرقبتي،َقومواَابحشواَخليناَندفنهاَقبلَماَييجوا"
  ..بحشنا،َوكفنّا،َصليناَودفناهاَفيَالمقبرةَاليَبالصدفةَكانتَبابَعتبةَالدار
 
  ..يتهاَوعتبةَقلبهاوفاطمةَكيفَبدهاَتعملَوغزالتهاَوايدَيمينهاَمدفونةَبابَعتبةَب
 608
 
 
   ..يحرمَعليكيَياَاميَاذاَنشفتَدمعتكَلحظة..َايام..َواميَتبكي
  ..تفتحَالبابَوتمشيَلعندَقبرَغزالةَوتقعدَتنوحَكلَالنهارَتاَأبويَيقللناَروحواَجيبوهاَعالدار
  ..لاَتعرفَتشتغلَفيَالدارَولاَتعرفَتاكلَولاَتحكي
  اَماَعديلناشَقعادَفيَهالبلد،َلحدَماَندهَعليناَيومَفيَالمساَوقالَ"احن
 "امكواَراحَتروحَمنَبينَايدينا،َحضرواَحالكوا،َبكراَراجعينَعلىَفلسطين
   ..راجعينَعلىَفلسطين؟؟؟َكيف؟؟َبقتلوناَعالحدود..َبدناَمصاري..َبدناَدليل
  ..وينَبدناَنروح؟َبنفعش..َمنروحَعبيروت..َهناكَفيَشغل
  "يَفلسطين،َياَميّسرنهرَبصوتَمثلَالأسد:َ"قلتَفلسطينَيعن
  "إميَدقّتَعلىَصاحبةَالبيتَاليَمستأجرينهَوقالتلهاَ"امَمحمد،َديريَبالكَعلىَغزالة
 
 
 نحن  َلمَنبك َ
  !ساعة َ الوداع َ
 فلدينا 
 لمَيكنَوقتٌَ
 ولاَدمع
  !ولمَيكنَوداع
   ايوميهاَحّملناَعشرينَرغيفَخبزَوتنكةَدبسَخّروبَوشويةَأواعيَوحّطيناَأبويَعالحمار..َومشين
 
 نحن  َلمَن درك
 لحظةَالوداع
 أنهَالوداع
  !فأنّىَلناَالبكاءَ؟
 ونحن  َلمَنسهر
 ولمَنغف َ
  !ليلةَالرحيل
 ليلتها
 لمَيكنَعندناَليلٌَ
 ولاَنارٌَ
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  !ولمَيطلعَالقمرَْ
 
  ..اناَمودعتشَأميرة،َأناَودعتها..َبسَودعتهاَمعَالكل
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  ريحتهَغيرَوصلنا،َالبلدَصارَشكلهاَغير،َحتىَالهواَصارت
 وقالولناَانهَرجعةَعلىَصفوريةَماَفي،َوانهَالبلادَبّطلَاسمهاَفلسطينَصارتَاسرائيل
 وانهَدربناَعالرينةَعندَقرايبنا،َ
   ..وانهَلازمَنرشيَأوَنمونَعلىَحداَمنَأصدقاءَالحاكمَالعسكريَيطلعلناَهويّات
 وانهَاذاَالحكومةَمسكتناَبلاَهويّاتَراحَتزتناَعالحدود،َ
  ..فعل..َالمختارَكانَصاحبَالحاكمَالعسكريوبال
  وقالَلأبويَمنَأولَيومَانهَبقدرَيدبّرلهَهويات
  ..بسَلازمَيقبلَييجيَعلىَعشاَعندَالمختارَعلىَشرفَالحاكمَالعسكريَويتعّرفَعليهَويحنّنلهَقلبه
 "باطل،َولاَممكنَأجتمعَاناَواياهَفيَبيتَواحد"
 " ..شوَهيَدايميتلهن؟َمنستنى "
 
  خائ نةٌََالأرض َ
 الأرض  َلاَتحف ظ َالو  د َ
 .والأرض  َلاَت ئتم  ن َ
 الأرض  َموم  سٌَ
 ت دير  َم  رق ًصا
 علىَرصيف  َميناءٍَ
 تضحك  َبك ّلَاللُّغات َ
 .وت ْلق م َخْصر  هاَل ك ّلَواف دٍَ
 الأرض  َتتنّكر  َلنا
 تخون ناَوتخدع نا
 والثّرىَيضيق  َبنا
 .يتذّمر  َمنّاَويكره نا
 والواف دون َ
  م  غتص  ب ون َب ّحارةٌَو
 908
 
 
 ي زيل ون  َالحواكير َ
 .ويدفنون  َالأشجار َ
 يمنع ون ناَمنَإدام  ة  َالنظر
 إلىَز  هور  َالبرق وق  َوع صاَالراعي
 وي حّرم  ون  َعليناَل ْمس  َالب ق ول َ
 .والع  لت  َوالعّكوب َ
 جديل ت ك َ
 هي  َالّسبب  َالوحيد َ
 .الذيَي ْشن ق نيَإلىَهذه َالعاه رة َ
 018
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  ويَسلّمَعلىَالحاكمَالعسكري..َوالحاكمَسلمناَالهويات،َبعدَماَاب
  ..وفهمناَإنهَفشَشوَنعملَبالرينة،َحّملناَشراشناَواستأجرناَغرفةَبالسوقَبالناصرة
 ماَكنّاشَواعيينَلشوَعمَبصيرَمعنا،َبدناَنعيشَونبقىَفيَبلدنا،َ
  ..َالموتوشرشَصراعَالبقاءَطاغيَعلىَكلَمنطقَوشعور..َمتلَماَتقولَالمذلّةَولا
   ..علىَاملَانهَالمذلّةَماَتطول
 
 بلّشتَأستنّىَأميرة
 حملتَصندوقةَخشب،َعبيتهاَبضاعة
  .وصرتَافتلَعلىَالناسَعندَباصاتَالعفيفي،َأترّزق
  ..بسَقوانينَدولةَاليهودَفيَمراقبةَالبيعَوالتجارة،َحبستنيَكمَمّرةَفيَتهمةَالتهريب..َواناَأستنىَأميرة
 
  دونَمعلّموبالمقابلَشريتَقاموسَ"تاجَالعروس"َبسعرَدونمَأرضَوكتبَتعلّمَالإنجليزيةَبَفتحتَكيوسكَفلافل،
  ..وعلّمتَنفسيَانجليزي..َواناَأستنىَأميرة
 
  ..سّكرتَالكيوسكَلأنهَالأرباحَماَأجتَعلىَقدَالأتعاب..َوشاركتَصديقيَأنيسَفيَدكانتهَفيَوسطَالبلد
  ..أنيسَبعدَسنةَوشويَباعنيَحصته
  ..ةايَالسنةَسمعتَأولَسيمفوينيةَلبيتهوفنَبحياتيَوقررتَأتعلّمَأعزفَعالكمنجة..َواناَأستنىَأميروأناَبه
 
  ..ياَميمتيَ02وإميَتقلّيَياَطهَياَحبيبيَبدكاشَتفّرحَقلبي،َصرتَإبنَ
 
 تعّرفتَعلىَالكاتبَميشيلَحدّادَصاحبَمجلةَالمجتمع،َ
  :وحجاجَمدينةَالبشارةَسّكرتَالدكانةَوفتحتَدكانةَسوفينيرَأبيعَالسيّاح
  ..مسلمَيبيعَح  ليَمسيحيّةَلليهود..َواناَأستنىَأميرة
 
  52وإميَتقلّي،َخلصَياَطه،َبكفّيَعاد،َتجّوز،َصرتَابنَ
 
 118
 
 
 وفجأةَمرضت،َإصفريت،َضعفت،َصرتَأقحَدم
 أخدونيَعالنمساويَطلعَعنديَالّسل
  "قلّيَالدكتور:َ"لازمَتبقىَبالمستشفى،َيمكنَأشهر،َبسَلازمَتبقى
  ..واناَأستنىَأميرة
  ..كّملتَدروسَالإنجليزيَفيَالمستشفى،َوقطعتَشوطَفيَالأدبَالعربيَالحديث
  ..وقفتَدروسَالكمنجة..َبسَضليتنيَأستنىَأميرة
  ..أشهرَطوال..َكانواَطوال..َلأولَمّرةَبحياتيَاستسلمتَللدنيا..َوللعجز01
 
  ..طلعتَمنَالمستشفى
  ..أستنىَأميرةورجعتَعالدكانة،َورجعَميشيل،َواناَ
  ..وإميَتقلّي..َحركَحالكَياَطه..َصرتَزلمة..َوصحتكَرجعتلك
  ..تجّوز
  ..وأناَمستنيَأميرة..َمشَمتجوزَغيرها
 
   ..صارتَدكانتيَصالونَأدبي،َأجاَراشدَوإميلَوحنا،َوطلابَالثانويةَمحمودَوسميح..َوغيرهم
  ..صرتَأكتب..َواناَأستنىَأميرة
  ..قصصَاليَهيّي..َمشَهادَاليَبديَأكتبه..َواناَأستنىَأميرةكتبتَقصصَقصيرة..َماَكنتشَال
  ..واميَتقلّيَياَطهَحيّدَعنَدربَإخوتكَصرتَعبوابَالثلاثين
 
  ..وفيَيومَمرقَعليَواحدَمنَالبلدَكانَبالحجَفيَالسعوديةَوملتقيَمعَناسَمنَعيلتناَفيَلبنان
  أعطوهَمكتوبَمنَعيلتيَمكتوبَفيه
  ..اجتمعتَكلهاَفيَعينَالحلوةَومشتاقينَوبدعولناَليلَنهار..َآهَوإنهَأميرةَتجوزتَإنهَالجميعَبخيرَوالعيلة
 
  !آن  َأخيراًَلهذاَالقلبَأنَي قفرَْ
  ...آن  َأنَت فارقه َ الأزهار َ
 أنَتهجره َ الم  نىَوالأعاصير َ
  !وأنَتتخلّىَعنه َ الأجنحةَْ
 آن  َله َ أنَي ْيب س
  !كماَت ْيب س  َالص  د فة
 218
 
 
  ه َوأنَي فّرغَمنَهواج  س
  ..وأشباح َ غيلانه َ
 318
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 جمعناَحواليهَوهويَعالفراش،َكانَالمشهدَمثلَالفيلم،َ
 تنحنحَأبويَوقال:َبديَأوصيكوا..َقلنالهَبعيدَالشرَعنّك،َ
  ..قال:ََلأَاناَحاسسَانهَساعتيَقريبة..َوعنديَلكلَواحدَفيكوَوصيّة
  تلاقيَبنتَالحلالَقالَلواحدَمنَإخوتيَبوصيكَتسدَديونك..َوللثاني،َبوّصيك
 ولّماَوصلَلدوري،َقال:َروحَانتيَفشَالكَعنديَوصيّة
   قلتلّهَوّل..َفشَاشيَبدكَتقلّيَاياه؟َمشَابنكَأنا؟
  فركَعينيهَوتركهنَمغمضاتَفترةَطويلة
 
  إياها"فتّحَعينيهَوقلّي:َ"انتيَأحلامكَكبيرةَ،َأكبرَمنَأيَوصيّةَممكنَأحكيلكَ
  )وصارَيبكي....َ(صمت
  ..يتشَانيَأناَعمَببكيَكمان،َقلتله:َبصرشَيابا،َلازمَتعطينيَحصتيماَفرج
  .."عادَالليَقاله:َ"كلَاشيَممكنَاقلّكَاياهَصغير،َأحلامكَأكبرَمنّهَأكيد
 
 أناَفيَالوداع َ
 !! أعجوبة
 أناَلمَأودّعَشيئا ًَ
 منَأشياء  َالدنيا
 إلاَفقدته
 ! إلىَالأبد
 
  وجَمنَفمَطهَعنوة،ًبمحاولةَالخرَهناَتبدأَالقصيدةَالرابعة(
  )هوَيريدَأنَيؤجلها،َلكنهاَتفلتَأحيانا،ًَهيَحربَبينهماَحتىَتنتصرَعليه
 
 
 كنتَصرتَمتجّوزَالإنسانةَاليَتحّولت،َفوقَانهاَشريكةَالحياة،َللقاريءَالأهمَوالأولَلكلَماَأكتب
 كانَصارَجايينيَنزارَوليلى
 418
 
 
 وميّتليَعصامَومعّوضَبأسامة
 
 وفيَالشتاء َ
  وٌرَغريب ةٌَلاج  ئ ةٌَتأتيَط ي َ
 
 وفاتحَدكانةَفيَالكازانوفا
 وشاريَبيتَعيلةَكبير
 
 ستأتينَيمامةَزيتونٍَ
 يمام  ةًَفات ن ةًَ
 يمام  ةًَع ط  ر  ةًَ
 يمام  ةًَرشيق ةًَأليف ةًَق ل ق ةًَ
 
  ومشَعارف،َهويَموتَأبوي،َهويَوصيته،َهيَالنكسة،َهوَالهدوءَالإقتصادي
 كتبتَأّولَقصائدي
  قصائدَ3
 
 
  عَومجه ولضائ َ
 هذاَالص  ْوت  َالذيَيبل غ ني
 
 سحبوهنَمنَالجارورَونشروهن
 ..كنتَمتأكدَانهَفشَحداَمعنيَيقراَشوَبكتب
 
 
 
 لاَد موع َالفرح َ بها
 ولاَد موع َالخ  وف  َعليها
 
 518
 
 
 الكلَانفعل،َقالوليَكّملَاكتب
 
 ست عر  ف ن اَوتبكي
 تتذّكرناَوتبكي
 
 بسَاناَوقفتَكتابة
  ة،َهويَالركودَالاجتماعي،َبعرفشَليشَوقفتَكتاب
 هويَمبنىَقصيدتيَاليَمشَمألوف،َهويَمضامينيَالّيَماَكنتشَفيَالموضة،َ
  ..هنيَأولاديَاليَكنتَأشوفهنَعمَبكبروا..َوومكتفيَبشوفتهن
 
 لكنّهاَترح  ل  َفْجأ ةًَ
 ك ماَجاء تَف جأةًَ
 فالّشتاء َ
 الذيَأحض  ر  هاَم  ع ه َ حين  َجاء َ
 
 
  ،َ37الناصرَمات،َوأجتَحربََوأجاَايلولَالأسود،َوعبد
  ..وأجاَيومَالأرض،َوأجاَالساداتَعالكنيست،َوأجانيَمرضَالعملقة
 
 طرافيَبلّشتَتكبر،َوبسرعة،َرحتَعالدكتور،َقلّيَقلبكَعمَبتضّخم،َ
   ..هادَمرضَبقتلَصاحبه..ََشقّليَصدريَوأنقذنيَمنَالموت
  ..بسَشكلهَفتحَمهربَلقلبيَكنتَمسّكرَعليهَمنيح
 
 
  أعر  ف هاَبمجّرد  َأنَأراه اأناَس َ
 سأعرف  َأطواق  َالنّك بات َ
 الم  عل ق ة  َبع نق هاَالح  نون َ
 
  "كنتَقاعدَبابَالدكانةَلماَقريتَهايَالعبارة:َ"سنقتلَالفكرة،َسنقتلَفكرةَالشعبَالفلسطيني
 618
 
 
 وكتبتَالجروساليمَبوست،َإنهَقّواتَشارونَوصلتَعتبةَبيروت،َ
  نهَمخيمَعينَالحلوةَتحّولَبشكلَممنهجَلركام،َوانهَالضربةَهالمّرةَقاضية،َوا
 وانهَقّواتَشارونَلمَتتركَشيءَاّلاَوقصفتهَفيَالمخيّم،َ
  ..كيلومترَمنَالحطامَالمتشابك،َوالقمامةَالمتعفنةَوالخرقَ2عينَالحلوةَالآنَساحةَبقطرَ
 
   ..عينَالحلوة..َأميرة..َعينَالحلوة....َأميرة..َأميرة..َعينَالحلوة..َأميرة
  ..عينَالحلوة..َعينَالحلوة..َأميرة...َأميرة..َعينَالجلوة
  ..صفورية..َأميرة..َعينَالحلوة..َصفورية...َأميرةَ...أميرة.َأميرة..َأميرة
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  !أمير  ة َ
 عند ماَيْرح  ل  َأح  ب اؤ  ن ا
 كم  اَرح  ْلت َ
 تبدأ َ فيَداخ  ل ن اَه جر  ةٌَلاَتنت هي
 ويحي اَمع ناَي قينٌَ
  ل  َماَهو  َجميلٌَأن  َك َ
 فين اَوم  نَحول ن ا
 ماَع داَالح  ْزن َ
  .يرح  ل  ،َي غاد  ر  ،َولاَيعود َ
 ف أشج  ار  َالرُّ م  ان َ
 التيَك ْنت  َت حبّين  َأزهار  ها
 تر  ه ل ْتَأغصان ها
 وغاد ر  تهاَالظ  لال َ
 والطريق  َوأشجار  َالكينا
 وّجداو  ل  َالماء َ
 كلُّهاَرحل تَْ
  .بعد َ رحيل ك  َولْمَت ع دَْ
  فيَالشتاء  ،َتأتيَط ي وٌرَغريب ةٌَلاج  ئ ةٌَو
 فيهاَس م  اٌنَوفيهاَعصافيٌر،
 أجن حت هاَم  لو  ن ةٌَ
 فيهاَط يوٌرَجارح  ةٌَ
 وفيهاَط يوٌرَرقيق ةٌَحزين ةٌَ
 تأس  ر  َبطيب ت ها
 ت ْلق ط َالح  ص ىَوالق ْمح َ
 وترت ج  ف  َمنَش  د ة َالب ْرد َ
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 و  ع ْمق  َالإحساس  َبالغ رب ة َ
  عًالك  ن هاَجمي
 ترح  ل  َف ْجأ ةًَ
 تأتيَف ْجأةًَفيَالشتاء َ
 وترح  ل  َف ْجأ ةًَمع ه َ
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  ..غريب...َغريبَالشعورَبعدَهايَالقصيدة..َكأنهَبعدَماَكتبتهاَفهمتَمينَأنا
   ..تصالحتَمعَنفسي،َمعَأميرة،َمعَأبوي،َمعَالدنياَكلها
  فذهَوفرضَنفسهَعليَّسنة،َلاقىَمنَ05فهمتَانهَاليَكنتَأحبطهَفيّيَفوقَالَ
  ..الشعرَفرضَنفسهَعلي..َسلّمتَلفكرةَانيَشاعر
  إياها..صدقَأبوي..َحلميَكانَأكبرَمنَأيَوصيةَكانَممكنَيوصينيَ
  ..وأناَمنَهذاكَاليومَوعدتَقلميَانهَماَينشف
 
 بقلمَالرصاص
 الصغيرَهذا
 سأرسم َالدنيا
 ! وأكتب  َالعالم
 أكتب  َالحب  َوالموت َ
  الضحكأصّور  َالحزن  َو
 أص  ف  َالغ  بطة َ والبرق  َوالقرنفل َ
 وأحكيَللإنسان
  ..عنَأسطورته َ
 عنَطفولته  َولعبه َ
  :وأرويَله
 عنَامتطائ ه  َالتلقائي
  !لصهوة َق طار  َلذّت ه  َالسريع
 يشّجعنيَعلىَذلك
 أنيَرأيت  َمّرةًَ
 منَنافذةٍَصغيرةٍَ
 فيَحائٍطَسميك
 الأفق  َوالبحر  ،
  ..والسماء  َرأيتها
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  اهدْت ه َووجه َ اللهَش
  !كماَتشاهدَخاتم  ك َ
 
  ..المجّلاتَبلّشتَتنشرَوالجرايدَتكتب،َوالدارسينَوالمهتمينَييجواَعالدكانة
  ..واناَشاعرَنفسيَشاعر
 
 128
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  "اتصلّيَسميحَوقال:َ"حّضرَحالكَطالعينَعلىَلندن،َفيَاحتفالَللشعراءَالعربَكلهم
  "قلتلّه:َ"والمطلوب؟
  "يَجايَوبدكَتقراَمنَقصائدكَفيَوحدهَمنَالأمسياتقال:َ"شوَالمطلوب..َانت
 
  لندن؟َأناَبلندن؟َأناَفيَبلدَاذاعةَالبيَبيَسي؟
  اناَفيَبلدَالمذيعَاليَكانَيزفلناَأخبارَاندحارَروملَفيَالحربَالعالميةَالثانية؟
 اناَفيَبلدَمرابطَخيلنا؟َوبقرأَشعر؟َشعر؟َقدّامَشعراءَالعربَكلهم؟
 
  ..فكرةَصيفَلندنَبشبهَصيفَالناصرة..َنفسَالشيوصلناَلندن،َوعلىَ
 بالفعلَبشبه،َوبالفعلَكلَشعراءَالعربَكانواَهناك،َ
  ..نزارَوأنسيَومحمودَوحدّثَولاَحرج،َوأناَماكلنيَالحرج
 
 أجاَيومَالأمسيةَاليَمفروضَسميحَيقدمنيَفيهاَللجمهور،َ
  ائد،َكنتَقاعدَومتأكدَإنهَشنّطيَبجنبي،َفيهاَكلَالوراق،َكلَالقص
 وبراجعَالمقدمةَاليَكنتَبديَأحكيهاَقبلَماَألقيَقصائدي،َ
  كنتَعمَبفّكرَأحكيَعنَأهميةَالتواصلَبينناَوبينَأشقائناَالعرب
 وأنناَماَزلناَعلىَالعهدَوأنَهذاَلقاءَلهَأهميتهَومكانتهَفيَنفوسناَجميعا،ًَ
  ..آه،َوكنتَناويَأوّصلَسلامَالأهلَللأهلَفيَالمنفىَوالشتات
  اَفيَخضمَالتفكيرَنادىَعلىَإسميَعريفَالأمسيةوأن
 الزقفةَماَكانتَعلىَقدَحماسةَنبرتهَفيَندائي
 ماَحداَبعرفني
 وقّفت،َوبلّشتَأمشيَباتجاهَمنّصةَالإلقاء،َبسَحاسسَانهَفيَاشيَبسحبَاجريَاليمينَلورا
 زيَماَتقولَطفلَصغيرَمتشعبطَفيّي
 والقاعةَتضحك
 مفهمتش
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  يادةَكانتَالقاعةَتزيدَضحكتهاوكلَخطوةَكنتَأعملهاَز
 إّطلعتَعلىَإجري
 أتاريَبزيمَالصندلَعلقانَبالشنطةَوساحبهاَورايَقدّامَشعراءَوأدباءَالعربَأجمعين،
  .ولوَنتفهَكنتَتشرغلتَفيهاَووقعتَعلىَطولي
 ضحكت،َضحكَالجمهور،َفّكيتَالشنطة،َزقّفَالجمهورَبحرارة
  لوصلتَالمنصةَوماَبعرفَكيفَوصلتهاَمنَالخج
  .وطبعاًَماَعدشَفيَحاجةَلمقدّمات..َطقعت
 فتحتَالشنطةَبديَأطولَوراقي
 إيه!!َفشَوراق..َوينَالوراق؟َوينَالقصائد؟ََقبلَدقيقةَفاحصهنَكانواَهناك
  ..قهقهتَالقاعة،َوأناَانضغطت
 قامَسميحَوبدّهَيدّورَمعيَعالوراق،َفتحَالشنطةَوتقولَفيَقدرةَقادر،َ
  طَوينَكنتَافتشَعليهمالوراقَكانواَفيها،َبالظب
  ..فقعتَالقاعةَضحك..َواناَابتسمتَبسمةَعذر
 والورقةَالأولىَاليَوقعَعليهاَنظريَبلّشتَأقرأَمنها
 
 عبدَالهاديَي صار  ع َد ولةًَع ظم ى
 
 فيَحيات ه َ
  .ماَقر  أ َ ولاَك ت ب
 فيَحيات ه َ
 ماَق ط ع  َش ج  ر  ة،
  .ولاَط ع ن  َب ق ر  ة
  يويوركَتايمز؛فيَحيات ه  ،َماَجابَسيرةَالن
  .ب غ  ياب ها
 فيَحيات ه َ
 ماَر  ف ع  َص  وت ه َ علىَأح  دٍَ
  :إلاَب قول  ه َ
 »...ت ف ّضلَْ«
 »والله َ العظيمَغيرَتتف ّضلَْ«
 328
 
 
 
 ***
 ومعَذلك  ،
  .ف ه و  َيحي اَقضيّةًَخاسر  ةًَ
 حال ت ه ،
 ميئ وٌسَمنها،
 وح  قُّه َ ذّرة َ م  ْلح،ٍ
  .س ق ط ْتَفيَالم  حيط َ
 
 ***
  !!أيّهاَالساد ة َ
  !!إّنَم  وّكلي،َلاَيعر  ف  َشيئاًَعنَعد ّوه َ
 وأ ؤّكد َ لك ْم،
 أنّهَلْوَرأىَب ّحارة َ الإنتربراْيز
 ل ق د م  َل ه  م َالب ْيض  َالمقلي،
  !!ولب ن  َالكيس
 
 
 هالمّرةَالقاعةَماَضحكت،َإنماَوقفتَعلىَإجريهاَوزقفت
  انيعالدنياَغصبَعنها،َمشَبخاطرها،َماَكانَبدهاَايأناَهيك،َفيَحياتيَماَأجانيَإشيَلعنديَبسهولة،َأناَأصلاَّأجيتَ
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Taha 
Essai de traduction 
Pièce pour un acteur 
(D’après la vie et l’œuvre du poète Taha Muhammad Ali) 
 
Texte : Amer Hlehel 
Mise en scène : Youssef Abou Warda 
Dramaturgie : Alaa Hlehel 
Jeu : Amer Hlehel 
Scénographie : Ashraf Hanna 
Musique : Habib Shada Hanna 
Lumière : Firas Trabshe 
 
Avec l’aimable autorisation d’Amer Hlehel 
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Prologue 
Lumière. On voit Taha. Il doit avoir soixante-dix ans ; Il se tient debout dans un puits de 
lumière. Il porte un costume marron et d’épaisses lunettes. Sa barbe est fournie mais bien 
arrangée. Ses cheveux sont blancs et sa barbe grisonnante. Il regarde vers le haut, comme s’il 
y avait quelqu’un. Il pose un long regard avant de commencer à parler. 
Je suis venu au monde contre lui, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi.  
Mon père, âgé de 21 ans prit pour épouse Fatima, la fille des voisins, alors âgée de 15 ans. 
Ma mère tomba enceinte. 
Neuf mois plus tard, l’accoucheuse poussa un cri après celui de ma mère : « Félicitations, 
Taha est arrivé, Abou Taha ».  
Les hommes remercièrent Dieu et les femmes poussèrent des youyous.  
Moins de deux années plus tard, Taha tomba malade et mourut. 
Ma mère tomba une nouvelle fois enceinte. Et une nouvelle fois, l’accoucheuse cria : 
« Félicitations Taha, Abou Taha ! » 
C’était la même joie. 
Mais le deuxième Taha marcha dans les pas du premier et mourut.  
À nouveau, Fatima tomba enceinte mais un moment avant l’accouchement, notre voisine 
Ṣubḥiyya vint et dit : « Il faut changer le prénom de Fatima, il porte malheur. » 
Sans tarder, mon père décida d’appeler sa femme Naǧma. Vint le nouveau nom et vint le 
nouveau Taha.  
En un temps plus court que ses frères, le troisième Taha mourut. 
Ṣubḥiyya revint et cette fois-ci elle cria : Peut-être que c’est Taha le problème. Dieu n’en veut 
pas. Changez le nom du garçon. Taha ne vivra pas.  
(Silence) 
Mon père se résigna. Fatima tomba enceinte. Un garçon naquit. On le nomma Mīlād.  
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Mais lorsque Mīlād mourut précocement, mon père se révolta et dit : « Je ne vais pas 
recommencer avant de quitter cette maison. Il fit appel à un constrcuteur de Nazareth qui liu 
bâtit une maison de trois pièces, peinte à la chaux. Il y emménagea avec Fatima. Ils s’y 
installèrent et attendirent.  
À nouveau, l’accoucheuse cria, neuf mois plus tard : « Félicitations Taha Abou Taha ! » 
Cette fois, personne ne se réjouit, ne cria ne poussa des youyous ou ne remercia Dieu. 
Tout le monde pensait qu’un autre Taha était venu. Mais celui qui vint, c’était moi. 
Taha Muhammad Ali Abd al-Kader ʿĪsā Ibrāhīm ʿĪsā Sulaymān Bikr Naǧm. 
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Scène 1  
Taha :  
« Fatima, demain, va acheter des bottes pour Taha. On va l’envoyer s’éduquer à l’école 
communale. Il va devenir quelqu’un. » 
Des chaussures ? L’école ? Ah ! Le début de mon âge d’or. 
J’avais toujours rêvé de porter des bottes.  
Je voulais en finir avec ces blessures à force de marcher sur les bris de verre, les morceaux de 
fer rouillé, les épines et les vieux rails de chemin de fer qui traversaient la campagne.  
Les cris pleins d’amour de ma mère retentissaient quand je revenais à la maison, les pieds en 
sang : « Bien fait pour toi mon chéri ! Ne t’ai-je pas dit des milliers de fois d’arrêter de jouer 
comme ça ? » 
Ma mère, Fatima était une femme qui savait tenir sa maison. Elle savait se débrouiller. Elle 
n’avait pas de quoi m’acheter des chaussures au prix auquel elles étaient vendues en boutique, 
une livre !  
Elle attendit que le Marocain passe. Il venait vendre des chaussures au village. La paire était à 
20 piastres. Elle paya les chaussures avec les huit piastres qu’elle avait et ce qu’elle avait 
emprunté à Umm Qassim notre voisine. 
À ce moment, je compris pour la première fois le sens du mot « pauvreté ». Mon père était 
handicapé, il avait des difficultés à travailler.  
Sa situation financière n’était pas difficile, elle était catastrophique. Il ne pouvait ni travailler 
ni dépenser. 
À chaque fois que la situation empirait, il vendait un morceau de terre. 
Mon père avait mis tous ses espoirs en moi dès l’instant où il m’envoya à l’école coranique. 
Quand j’arrivai à l’école, je passai un examen pour déterminer mon niveau et me mettre dans 
une classe adaptée. On m’envoya directement en deuxième. C’était la première fois que j’étais 
la fierté de mon père grâce à mes résultats scolaires.  
Nous firent nos premiers pas avec Baḥr al-luġa al-ʿarabiyya, Kitāb al-Bustān d’Isʿāf al-
Našāšibī qui contenait de leçons de grammaire et toutes les règles de la métrique arabe. La 
poésie devenait mon plus grand plaisir au monde après que le professeur nous eut lu le vers 
d’Ibn Rachiq :  
La poésie est une bonne chose dont on n’a pas à se cacher  
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Enseignez à vos enfants les bienfaits pour l’âme 
Un nouveau monde s’ouvrit à moi. De Joha à Kalila et Dimna, Jules César, Shakespeare et 
Antara.  
Oh, Antar, comme mon père l’aimait ! Parce qu’il était un symbole d’héroïsme et incarnait le 
la grandeur de l’âme. Moi je l’aimais parce qu’il était un poète.  
 
À l’école, nous pouvions choisir un livre par semaine et le prendre avec nous à la maison. Ce 
n’était pas assez pour moi. Je devins un habitué de la bibliothèque du Hajj Taher. 
Chez notre voisin le Hajj Taher, il y avait une étagère recouverte de livres, on appelle ça une 
bibliothèque. Il louait les livres aux villageois, qui les lisaient et les lui rendaient.  
Que Dieu le garde. Il avait le projet de cultiver les gens du village.  
Il voulait que les gens lisent pour qu’ils comprennent et renversent le projet de voler tout le 
pays. Mais c’était comme s’il faisait pipi dans un violon.  
Je les écoutais dans le salon de réception de mon père parler de la volonté de voler le pays.  
Je riais en moi-même. Comment ça voler le pays ? Ils prévoient de venir la nuit et nous voler 
le pays pendant notre sommeil, pour nous réveiller et nous rendre compte que l’on dormait sur 
rien du tout ?   
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Scène 2 
« Félicitations Umm Taha pour la naissance du petit Yousef ! » 
« Que Dieu te bénisse, Abou Taha et qu’il grandisse dans la protection de Dieu ! » 
La famille s’agrandit.  
De notre gloire passée, il ne restait que trois lopins de terre : un pour les oliviers, un pour le 
blé et un pour les plantations saisonnières. C’est tout ce qu’il restait.  
Après avoir vendu les terrains les uns après les autres pour subvenir à nos besoins (nous 
nourrir et nous vêtir), il nous installa à ses côtés dans son salon de réception. Son salon de 
réception était sa préoccupation principale. La cafetière était prête, tout était prêt à accueillir 
ses invités et pour qu’ils écoutent ensemble « La vie d’Antar » et les dernières nouvelles dans 
les journaux.  
Le jour où mon frère Yousef vint au monde et bien avant que ma pomme d’Adam ne sorte ou 
que le duvet de mes moustaches ne pousse, avant même que j’atteigne l’âge de dix ans, je 
compris que notre maison avait rapidement besoin d’un fournisseur au risque de voir mon 
père tendre la main pour demander à manger pour ses enfants.  
Nos voisins Ahmad et Hussein avaient un gros pick up. Ils achetaient des œufs à la campagne 
environnante et les vendaient à Haïfa.  
Au départ, Ahmad n’aima pas mon idée. 
Mais Hussein me dit : « Rassemble tous les œufs que tu peux. On te prend avec nous dans le 
pick up. Tu pourras les vendre. Tout ce que tu gagnes sera à toi. » 
Haïfa !  
J’avais déjà visité Nazareth quelques fois. Elle était un peu plus grande que Saffuriya, mais 
avec un peu plus de mouvement et d’animation, des hôpitaux, l’électricité, une usine de 
cigarettes, des maisons roses aux fenêtres en verre et un toit en tuiles rouges, un marché, des 
filles en jupe et un cinéma.  
À Saffuriya, c’était les représentants du gouvernement de Londres qui avaient apporté des 
films. Les hommes du village tendaient une toile entre deux troncs d’arbre sur la place du 
village. Les Britanniques allumaient le générateur pour faire fonctionner la machine pour les 
films. Tout le monde se réunissait, petits et grands, pour regarder des films égyptiens… 
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Les vieilles femmes s’offusquaient et agitaient les mains dans au moment des scènes où le 
héros et l’héroïne dansaient ensemble ou s’embrassaient. Elles s’indignaient : « Quel outrage ! 
Quelle honte ! » 
Aucune d’elles n’a jamais quitté la séance avant que le mot « Fin » apparaisse à l’écran.  
Mais Haïfa, Haïfa est stupéfiante. Une ville. Une vraie ville. Des voitures, des rues éclairées 
par des lampadaires, des boutiques raffinées, des usines, tous types de passants vêtus de 
costumes et de cravates. Et… la mer !  
À Haïfa, j’ai vu pour la première fois des Arabes et des Juifs se parler, normalement. Pour la 
première fois j’ai vu des Juifs qui venaient en groupe depuis le kibboutz pour passer une 
journée en ville. Les garçons et les filles étaient ensemble. Les filles portaient des shorts. Ils 
avaient des cartes et des gourdes remplies d’eau. C’était la première fois que mes yeux 
voyaient le genou d’une fille.  
À Haïfa, j’ai vu des hommes et des femmes marcher dans la rue main dans la main. Certains 
étaient même assis au café, discutant ou lisant le journal en buvant un verre. C’était la 
première fois que je voyais quelqu’un prendre un café seul, payer sa note et s’en aller. C’était 
bizarre.  
À Haïfa, j’ai mangé un houmous à la viande et j’ai bu une limonade. J’ai senti l’odeur de la 
viande grillée, celle des pots d’échappement des voitures, celle de la peinture mêlée à celle de 
la mer. 
J’ai vu le jordanien, le syrien, l’allemand. J’ai entendu l’anglais, l’arménien, l’hébreu. J’ai 
entendu de la musique. 
Je suis rentré enchanté de Haïfa.  
Mais le plus important, c’est le regard de mon père quand je suis arrivé à la maison un billet 
de cinq livres à la main. À ce moment-là, un policier gagnait à peine quatre livres par mois 
s’il travaillait pour les Anglais. Les yeux de mon père avaient une expression que je n’avais 
jamais vue auparavant. Ils étaient emplis de soulagement. Il prit une gorgée du café qu’il était 
en train de boire et dit : « Fatima, mets à manger sur la table pour Taha. » 
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Scène 3 
Le besoin devint un plaisir. Je commençai à avoir un peu d’argent. J’ouvris un kiosque. La 
fenêtre de notre salon donnait sur la rue principale. Je remplis les étagères de cigarettes, de 
chocolats, de confiseries, de chewing-gums et de crayons.  
Le sommet de la réussite fût atteint avec un morceau de glace dans une grande bassine, 
entouré de bouteilles de boissons gazeuses aux arômes d’orange, de pomme et de citron. 
Entouré de produits et de marchandises dans le salon, j’étais comme un roi parmi ses joyaux.  
J’achetais, je vendais, j’apprenais, j’achetais, je vendais et j’apprenais encore.  
Le rire de mon père remplissait à nouveau la maison.  
Ma mère s’offrit une jolie robe sans se serrer la ceinture. 
Mes frères portaient des chaussures et la viande n’était plus une envie. Et moi, moi, j’étais 
heureux, très heureux.  
Parce que mon succès en affaires et à l’école étaient la raison de ma distinction, j’étais 
officiellement désigné pour écouter la radio. Les hommes qui venaient chez mon père 
m’envoyèrent chez mon oncle pour écouter les différentes stations : « La voix du Caire », 
« La voix de Damas », Radio BBC de Londres, « La voix de Berlin » dont le speaker, Yūnus 
al-Baḥrī avait une voix douce et belle. 
Après l’écoute, je revenais chez mon père, au salon où il est assis. Je faisais le compte-rendu 
de ce que j’avais entendu, clair comme de l’eau de roche, avec l’enthousiasme d’un supporter 
de sport. Je racontais à tous les résultats et les prévisions face à la guerre que Berlin et ses 
alliés avaient déclarée, ainsi que leurs batailles menées contre les Britanniques et inversement. 
Parmi toutes les stations, celle que je préférais c’était celle de Londres. Je détestais les 
Britanniques, mais je trouvais qu’ils étaient les plus objectifs. Les hommes du pays étaient 
divisés en deux groupes : un groupe qui soutenait le Hajj Amin1550 soutenu par Berlin et un 
autre groupe dont les intérêts convergeaient avec Londres et qui soutenait les Britanniques.  
Le chef du groupe en faveur de Londres était le cheikh Saleh qui était aussi notre maire et 
désigné par le gouvernement londonien. 
Le groupe pour Berlin était dirigé par l’avocat Hasan, diplômé de l’université d’Istanbul et 
financé par les forces de l’Axe. 
                                                 
1550 Voir note 405. 
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Quand arrivait la nouvelle de la victoire de ce chien de Rommel, l’avocat portait toutes les 
pièces de son costume et son tarbouche turc et allait pavaner dans les rues du village, alors 
que le cheikh Saleh, chef du village, ne sortait pas de chez lui pendant une semaine et privait 
sa famille viande et de dessert.  
Quand la nouvelle de la bataille d’Al-Alamein tomba et de la chute de Rommel, le cheikh 
Saleh sacrifia un agneau en signe de gratitude et invita tout le village à déjeuner. Ce jour-là, 
l’avocat fronça les sourcils et mangea une assiette de riz blanc à l’eau, sans un morceau de 
viande en jurant et en insultant Londres et le cheikh Saleh et en lui souhaitant de se faire 
dévorer par des chiens sauvages le jour où Londres l’emporterait. Malgré tout, on avait 
l’impression que les deux groupes étaient les supporters deux équipes de football. Personne ne 
pensait que la guerre changerait ce petit monde. 
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Scène 4  
« Taha, viens, allons chez ton oncle le féliciter. Il a eu une fille… »  
Nous allâmes. Nous entrâmes dans la maison, ma mère poussa des youyous, mon père 
remercia Dieu et embrassa mon oncle. 
Ils lurent la Fatiha1551 et mon père me dit : « Amira est à toi, mon fils. » 
Je me réjouis, je possédai quelque chose. Dès cet instant, je l’aimai.  
D’ailleurs, alors que nous rentrions, je dis à mon père : « Si Amira est toujours à moi, 
pourquoi ne l’avons-nous pas ramenée avec nous ? » 
Il sourit et dit : « Quand vous serez grands elle rentrera avec toi à la maison et elle restera 
chez toi. »  
J’avais quatre ans.  
Et depuis ce jour, j’attends. Amira grandit. Je grandis.  
Mon oncle et sa famille oublièrent l’affaire. Mais moi, je n’ai jamais oublié… 
 
J’eus alors envie devenir un homme le plus vite possible pour elle. Je me mis même à fumer. 
Je m’abritais à l’ombre du mûrier toute la journée à attendre qu’elle vienne chez nous ou 
qu’elle passe à côté de notre maison.  
Mais plus que « Comment vas-tu ? » ou « Salut », je ne lui ai jamais rien dit. 
Mon Dieu, comme j’étais intimidé quand je la voyais ! Je me faisais aussi petit qu’une fourmi 
quand elle se trouvait face à moi… C’était une coquine, elle m’avait compris… Et elle jouait 
le rôle de la récompense difficile à obtenir à la perfection… 
Il semble, ô Amira, 
Que le soir 
Les oiseaux et les fleuves aussi 
Se souviennent de leur patrie. 
Car à travers un hiver chaud et plaisant 
Qui remplit le cœur et la mémoire 
De soie et de bourgeons, 
Je peux voir l’affliction de l’oiseau 
                                                 
1551 Voir note 913, p. 242. 
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Et la nostalgie des fleuves, 
Je peux apercevoir les escadrilles du vide 
Creux comme une galerie souterraine, 
Je peux assister à la tragédie des cadrans solaires 
Pendant qu’ils reculent  
Tels des navires qui ont perdu le chemin des ports 
Telles des armées qui ont perdu leur chef 
Et leur réserve d’eau.1552 
                                                 
1552 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 79. 
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Scène 5 
Il dit : « Où ? » 
Je répondis : « À Nazareth. » 
Il demanda : « Pour quoi faire ? » 
« - Je voudrais acheter quelques produits pour la boutique.  
- Que veux-tu acheter ?  
- Comme d’habitude. Du sucre, du riz, du café, quelques sucreries, des sodas et du gaz. 
C’est Ramadan et l’Aïd approche. On va avoir du travail.  
- Ne dépense pas tout ton argent en achats, mets en de côté.  
- Mais je voudrais acheter aussi des agneaux pour le pâturage du printemps. » 
Il était assis sous le figuier, le réchaud allumé, il préparait le café pour le servir aux invités de 
la soirée. Il lâcha sa canne de sa main pour la poser contre le tronc de l’arbre. Il sortit un 
paquet de cigarettes de sa poche et se mit à rouler une cigarette. Il me regarda dans les yeux et 
me demanda :  
« Pourquoi as-tu besoin d’un agneau ? » 
« Je m’en occupe pendant les deux semaines qui viennent et je les vends pour l’Aïd. Que 
veulent manger les gens pour l’Aïd ? On va faire un peu de bénéfice. », lui répondis-je. 
Il poursuivit : « Mon fils, le monde va mal et la situation est mauvaise. Les gens s’enfuient de 
leur maison, Dieu seul sait si notre tour va venir. Garde un peu d’argent de côté, au cas où on 
en aurait besoin. » 
Je répondis : « Aie confiance en Dieu, papa. Tout ira toujours bien pour nous, nous sommes 
en dehors des lignes de partage. » 
« Acre était en dehors des lignes et elle est occupée ! » 
J’aperçus Amira assise près de ma mère. Elles préparaient les feuilles de mloukhiyye1553 sur le 
seuil de la porte. Elle nous entendit. 
« Nous ne sommes pas Acre ! » 
« Tu crois que tu es meilleur ? Tu crois vraiment que notre village sera traité autrement ? 
Réfléchis un peu, mon fils.» 
                                                 
1553 Sorte de mauve dont les feuilles sont comestibles et sont servis avec du riz, du poulet et des croutons de pain selon 
une recette que l’on trouve en Égypte, en Palestine, en Jordanie au Liban et en Syrie. 
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Moi, je rêvais de construire un marché à Saffuriya pareil à celui de Nazareth. Je rêvais de 
construire des boutiques les unes à côté des autres, une enfilade avec une boucherie, une 
épicerie, un magasin de vêtements et un salon de coiffure, toutes entourées d’arbres fruitiers. 
Je rêvais de construire des maisons pour les membres de ma famille, pour mes frères et sœurs 
et leur famille au-dessus des boutiques. Leurs maisons seraient orientées vers l’ouest, 
rafraîchies à la tombée de la nuit par la brise du crépuscule. Je rêvais d’une maison pour moi 
et ma femme, Amira…Je rêvais d’une maison pour moi et ma femme… 
Peut-être que si Amira n’avait pas été sur le seuil de la porte avec ma mère, je n’aurais pas 
répondu et aurais obéi. Mais elle était là et je voulais lui montrer que j’étais un homme.  
Je désobéi à mon père. J’allai acheter ce dont j’avais besoin : du sucre, du riz, du gaz, du thé, 
des sucreries et des chèvres. J’avais dépensé tout ce que j’avais. Lorsque j’entrai dans la cour 
avec les marchandises, je vis mon père qui se tenait debout à l’entrée du salon. Il se tenait 
appuyé à sa canne. Il me vit, me regarda, hocha la tête, se retourna, entra et ferma la porte. 
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Scène 6 
Le jour où j’avais décidé de parler à mon père de ma volonté de demander la main d’Amira 
chez mon oncle, je faisais paître les chèvres. Il faisait nuit et la lune était pleine. Les chacals 
jappaient et le son déchirait le silence de la nuit. Ce bruit m’effrayait plus que le troupeau. Je 
les sortais pendant la nuit, après le dîner, parce que dans la journée la boutique ne 
désemplissait pas de clients. 
Mais petit à petit, le bourdonnement d’une mouche se fit entendre. Le son était loin. 
Impossible normalement de percevoir un bourdonnement à cette distance. Le son s’approchait 
et s’éloignait de moi. Ce n’était pas une mouche, mais deux. Il arriva quelque chose de 
terrible, les bêtes s’immobilisèrent et se mirent à gémir. Pas vraiment à gémir, mais à pleurer. 
Soudain je vis un avion, puis encore un avion. Ce n’était pas la première fois que je voyais 
des avions. Nous avions l’habitude de voir leurs avions planer dans notre ciel. Ces avions 
étaient différents. Comme s’ils me regardaient. Ils me montraient leurs dents et me scrutaient. 
Avant même que j’eusse compris leur regard, l’un me paralysa et Boum ! C’était un son qui 
paralyse les nerfs. Je tombai à terre après que mes genoux s’étaient mis à trembler et ne me 
tenaient plus. Boum ! Bouuuuum ! Après un moment dont je ne connais pas la durée, je 
relevai la tête. J’étais seul. Les bêtes s’étaient échappées je ne sais où. Je sautai et me mis à 
courir en direction du village, vers la maison. Dans les ruelles que je traversais, les gens 
couraient et s’échappaient de chez eux. J’étais tout seul à contre-courant. Je courais vers ma 
maison. J’entrai, il n’y avait personne. J’ouvris la porte du salon, le café était encore chaud, la 
fumée sortait de la cafetière et l’odeur emplissait l’air. Je sortis et croisai un de nos voisins. Je 
lui demandai où étaient mes parents. Il me répondit qu’ils avaient pris la direction du nord et 
qu’il m’attendait à l’entrée du village près de la tombe des filles de Jacob. Je pris mes jambes 
à mon cou et me mit à courir le plus vite que je pouvais. Je passai par la maison de mon oncle, 
chez Amira, elle était vide. Je repris ma course en direction du nord. Mes jambes allaient plus 
vite que mes pensées. La seule chose qui me préoccupait était de réussir à voir Amira lorsque 
j’arriverai. J’avais entendu des rumeurs à propos des bombardements selon lesquelles ils tuent 
les gens. Mon cœur sautait. J’arrivai, je jetai un œil, je la vis, j’étais rassuré, je me calmai. 
« Où sont les bêtes ? » Si je m’étais attendu à cette question, j’aurais reculé mon retour de 
plusieurs années. La réponse de mon père n’attendait pas de réponse. C’était une question si 
lourde qu’elle aurait pu faire effondrer une montagne. Je n’étais pas une montagne, mais un 
garçon de dix-sept ans. 
Je me tus. 
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Il se tut.  
Il détourna le regard et marcha.  
Je marchai.  
Nous marchâmes deux jours.  
Nous traversâmes la Palestine. Nous arrivâmes au Liban. Il ne posa pas un regard sur moi. 
Même s’il avait voulu le faire, ses yeux n’auraient pas trouvé les miens.  
Je le déçus une fois de plus, mais cette fois-ci, sa déception m’était plus difficile car Amira 
était là pour assister à ma faiblesse.  
Les gens pensaient à la manière dont ils allaient rentrer chez eux et chez nous et moi je 
pensais à la manière dont j’allais récupérer mes chèvres.  
On n’avait pas pleuré 
A l’heure du départ 
Car on n’avait 
Ni temps 
Ni larmes, 
Et il n’y avait pas d’adieu. 
On ne savait pas 
Au moment du départ 
Que c’était le départ, 
Alors comment aurait-on pu pleurer ?1554 
 
                                                 
1554 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 91. 
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Scène 7 
Alors que j’avais crié de toutes mes forces « Yūyā les enfants » et le plus fort que je pouvais, 
j’espérais que la réponse remplirait l’espace. 
Ma voix sortit, trainante, comme celle d’un poussin, et la réponse vint, traînante comme mon 
« Yūyā les enfants ». 
Qassim, mon ami, se tenait à ma droite. Je l’aimais, même si c’était un garçon à problèmes.  
Il était l’unique complice de mon enfance. Son rit emplit encore mes souvenirs.  
Il volait l’œuf tout chaud à peine sorti de la poule et l’échangeait contre une cigarette. Nous 
allions fumer derrière le couvent. Nous expirions la fumée à la manière des hommes qui 
venaient rendre visite à mon père. Je le suivais en cachette dans les jardins où nous allions 
voler des fruits. Nous chassions les oiseaux avec une fronde et nous faisions des courses à dos 
d’âne dans les champs.  
Qassim était le meilleur monteur d’ânes. Sa fronde ne l’avait jamais trahi. Je l’aimais, même 
si un grand nombre ne l’aimait pas.  
Quand mon « yūyā » sorti pareil à celui d’un poussin, que ma voix dérailla et que les autres se 
sont moqués de moi au lieu de répondre, Qassim me prit les mains et me répondit. Il chanta 
d’une voix cuivrée qui retentit jusqu’à Nazareth : « yūyā les enfants ».  
La réponse vint, à la hauteur du « yūyā » et Qassim me regarda et me dit : « Ne t’en fais pas, 
je suis derrière toi. » 
(Silence) 
Quand tu es contre moi 
Yūyā 
Il me serre les mains 
Yūyā 
Du four de mon grand-père 
Yūyā 
Nous voulons une manʾūše  
Yūyā 
Subḥī Būšūšī 
Yūyā 
Défie al-ʿAbbūšī. 
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(Silence) 
Tous les gens de Saffuriya ouvrirent leurs fenêtres pour admirer notre « yūyā » depuis leur 
maison.  
Ou plutôt le « yūyā » de Qassim… Du quartier d’al-Zaʿārīr à celui d’al-Dakākinī et al-Šināwī. 
Les gens félicitaient et imploraient le prophète. Ils nous souhaitaient de toujours réussir dans 
nos études.  
Et d’un signe de Qassim, nous nous arrêtâmes à Tell al-ʿĪd, loin d’environ dix ou douze 
« yūyā » du four de mon grand-père ʿAwaḍ. L’odeur des manāʾīš1555 à l’huile et au thym était 
délicieuse. 
Je me mis à courir, suivant l’odeur, pour arriver au four, je m’arrêtai et criai à mon grand-père 
:  
« - Grand-père, grand-père, je voudrais des manāʾīš pour moi et les enfants du Yūyā. 
- Avec plaisir, combien êtes-vous, mon chéri ?  
- Nous sommes… Wāṣil, Salīm, Saleh, mes cousins les jumeaux de ma tante Amina et 
ʿAṭā al-Hāšim, Luṭfī al-Saleh  aussi, Ibrahim Laḥmd, Qassim et moi. 
- Donc dix, d’accord. Voilà dix manāʿīš, prends. Bon appétit…  
Mais n’oublie pas, mon chéri. Je te l’ai répété des centaines de fois : coupe avec Qassim ! » 
Qasim, 
Je me demande 
Où tu es 
Je ne t’ai pas oublié 
Après toutes ces années  
Longues 
Comme les murs du cimetière. 
Je demande toujours après toi 
À l’herbe 
Au monticule de sable 
 
Es-tu vivant 
                                                 
1555 Pluriel de manʾūšē, voir la note 582, p. 153. 
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Avec une canne, une silhouette et des souvenirs ?  
As-tu pris femme ?  
As-tu une tente et des enfants ?  
As-tu fait ton pèlerinage ? 
Ou t’ont-ils tué  
A l’entrée du camp de tôles ? 
  
Ou bien n’as-tu pas grandi 
Et t’es-tu arrangé pour rester  
Qāsim le garçon de dix ans 
Qui court dans les environs 
Et rit  
Qui saute au-dessus des barrières 
Aime les amandes 
Et cherche les nids d’oiseaux !1556 
 
                                                 
1556 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 85‑87. 
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Scène 8 
J’entrai chez Al-Bazzi, il était assis sur une chaise à bascule en rotin, au milieu de sa 
boutique. Il arrangeait les braises pour son narguilé. C’était un homme de forte corpulence. Il 
était d’une grande famille de Bint Jbeil. Il leva la tête et me fixa. En toute indifférence, il me 
dit : « Que veux-tu ? » 
Ma gorge était aussi sèche qu’une pierre tellement j’avais peur qu’il me jette dehors.  
Je me tus un instant qui me parut être une éternité. Je finis par me dire qu’il fallait se lancer et 
que ce qui devrait arriver arriverait. J’étais obligé de me lancer et parler.  
Je dis : « Monsieur, je m’appelle Taha Muhammad Ali. Je suis Palestinien, de Saffuriya. J’en 
appelle à votre générosité, pour que vous me donniez quelques marchandises. Je passerais la 
journée à les vendre et le soir je vous rendrais leur prix. Je ne vous échapperais pas, croyez-
moi. » 
Il leva la tête de son narguilé. Il me scruta des pieds à la tête trois puis quatre fois. Il se racla 
la gorge et crachat par terre. Il dit : « Aurais-tu l’amabilité de répéter ce que tu viens de dire ? 
» 
J’avalai ma salive et pris une profonde inspiration et dis :  
« Monsieur, je m’appelle Taha Muhammad Ali. Je suis Palestinien, de Saffuriya. J’en appelle 
à votre générosité, pour que vous me donniez quelques marchandises. Je passerais la journée à 
les vendre et le soir je vous rendrais leur prix. Je ne vous échapperais pas, croyez-moi. » 
Jusqu’à aujourd’hui, je ne sais pas pour quelle raison il sourit et me dit : « Prends ce que tu 
veux. » 
 
Cela faisait quelques semaines que nous étions au Liban. Nous n’avions rien à manger, nous 
n’avions pas d’argent. Il n’y avait pas de travail. Mon père était accroché à sa canne et ne 
disait pas un mot.  
Je me dis qu’il fallait que je trouve un travail et que je subvienne aux besoins de la famille. 
Nous ne comprenions pas ce qui se passait et ce qui allait arriver. Certains d’entre nous 
refusaient de voir la réalité tandis que d’autres avaient conscience de la gravité de la situation. 
Bint Jbeil grouillait de réfugiés palestiniens. Chaque jour, de nouveaux réfugiés arrivaient. 
Personne ne rentrait, au contraire.  
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Des gens venaient de régions que nous avions traversées sur le chemin, dont les habitants 
nous avaient offert à boire et à manger. C’était alors à notre tour.  
Tout le monde attendait.  
Les fonctionnaires des Nations Unies allaient et venaient. Ils prenaient des notes dans leurs 
cahiers et s’en allaient. 
Après avoir gagné la confiance d’Al-Bazzi et qu’il m’ait laissé quelques affaires, j’accrochai 
un coffre en bois autour à mon cou que je remplissais de produits. Je naviguais entre les gens 
pour vendre ma marchandise : des peignes, des allumettes, des cigarettes, des rasoirs, de la 
mousse à raser, du savon, … 
Les gens étaient partis sans prendre l’essentiel. 
Je commençais à gagner de l’argent, à gagner un véritable salaire.  
Notre situation s’améliorerait, mais un sentiment étrange demeurait. Nous travaillions, nous 
mangions, nous dormions mais nous ne voulions ni travailler, ni manger, ni dormir. Nous 
voulions rentrer chez nous. 
Mon père restait silencieux. Il refusait de parler, même après que je lui eusse offert une 
nouvelle cafetière et paquet de café brésilien pour remplacer celui qui était vide. Il ne voulait 
pas parler. 
Un jour, un homme vint et me dit : « Quelqu’un de ton village te cherche. » 
C’était un berger de Saffuriya. Il avait trouvé mes bêtes sur le chemin et les avait apportées 
avec son troupeau jusqu’à Bint Jbeil. Il mit mes chèvres de côté et dit : « Je te rends ce que 
j’avais pris uniquement pour le garder en sécurité. » Je ne sais pas si le mot « joie » exprime 
le sentiment qui m’habita à ce moment-là. Mon père plus particulièrement passa les doigts 
dans ses moustaches et dit : « Donne à ce brave homme ce qu’il mérite pour avoir rapporté 
nos chèvres. Donne lui-en une. » 
C’était la première fois qu’il parlait depuis notre arrivée au Liban. 
Le berger jura qu’il ne prendrait rien, pas même l’oreille d’une chèvre. 
Après le départ du berger, mon père me demanda d’aller vendre quinze chèvres sur les seize 
du troupeau. Cette fois, je ne discutai pas. Une heure durant, j’empochai l’argent de la vente. 
Je rassemblai l’argent et le mis dans la poche intérieure de ma veste. Je rentrai.  
Il dit : « Egorgez la bête qui reste et invitez les oncles et toute la famille à dîner. » 
Aux amateurs de chasse 
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Aux passionnés de tir 
Ne pointez pas vos fusils 
Sur ma joie, 
Elle ne vaut pas 
Le prix de la cartouche 
(Ce serait du gaspillage) 
Car ce qui vous semble  
Agile et élégant 
Comme une gazelle, 
Fuyant dans tous les sens 
Comme un tinamou, 
N’est pas la joie. 
Croyez-moi : 
Ma joie 
N’a rien à voir avec la joie.1557 
 
                                                 
1557 Ibidem, p. 35. 
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Scène 9 
J’étais en train d’empaqueter de la viande pour un client libanais qui me malmenait dans le 
but de baisser le prix quand j’entendis soudainement mon frère crier au loin : « Taha ! Viens ! 
Viens ! Il est arrivé quelque chose à Ghazale et papa te demande de tout quitter et de venir 
immédiatement. » 
« Qu’est-ce qu’elle a ? » 
« Personne ne sait. Maman l’a trouvée inconsciente sur le seuil de la porte de la maison. » 
Je courus, je courus, je courus de toutes mes forces. Je réalisai que j’avais emporté la viande 
avec moi. Je m’arrêtai, me retournai et le vis debout, la main tendue vers l’avant comme s’il 
n’osait pas demander sa viande. Je lui lançai le paquet : « Gratuit ! » 
Ghazale, gazelle de notre maison, était si belle. Deux nattes encadraient sa taille. Ses yeux 
étaient grands et elle était mince comme un bambou. Nous étions proches, très proches, tous 
les deux.  
J’arrivai à la porte de la maison et je trouvai mon père appuyé contre le grillage, la tête au sol. 
J’entrai dans la maison et je trouvai ma mère allongée sur un corps chaud, ses joues 
s’affaissaient. 
« Ghazale ? Qu’est-ce que tu as ? Debout ! Je t’ai apporté trois paires de chaussettes, tu ne 
m’en as pas demandé deux paires ce matin ? Je t’en ai apporté trois ! » 
Elle ne me répondit pas.  
Quand le médecin arriva, le corps n’était plus chaud et son visage était recouvert de bleus. 
C’était incompréhensible. 
Ma mère pleura, mon père l’en empêcha : « Non Fatima, non ! C’est la volonté de Dieu. » 
(Silence) 
De Dieu ?  
Le médecin dit : « Les symptômes de ce mal à l’origine de sa mort sont similaires à ceux 
d’une nouvelle maladie sur laquelle les médecins travaillent en ce moment dans les hôpitaux. 
Ne l’enterrez pas. Je la prends en ambulance jusqu’à Beyrouth pour que le corps soit 
autopsié. » Il partit. 
« Personne ne touchera à ma fille, et même s’il faut d’abord me couper la tête. Allez creuser 
sa tombe et enterrez votre sœur avant qu’ils ne viennent la chercher. » 
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Nous creusâmes, nous l’enveloppâmes dans un drap, nous priâmes et nous l’enterrâmes sous 
le seuil de la maison 
Et Fatima, que pourrait-elle faire sans sa Ghazale, sa main droite, enterrée sous le seuil de la 
porte et de son cœur à la fois ?  
Ma pauvre mère, sa joue n’était jamais sèche de ses larmes en ce moment-là. Elle passait des 
journées entières à pleurer.  
Elle ouvrait la porte, marchait jusqu’au tombeau de Ghazale, s’asseyait et passait sa journée à 
se lamenter jusqu’au jour où mon père nous demanda : « Maintenant, emmenez-la. Elle ne 
peut ni travailler à la maison, ni manger, ni parler.Un soir, mon père nous appela et dit : 
« Nous ne pouvons pas rester dans ce pays au risque que votre mère dépérisse. Préparez-vous, 
demain nous rentrons en Palestine. » 
Nous rentrons en Palestine ? Comment ? Ils nous tueront à la frontière. Il nous faut de 
l’argent. Il nous faut un passeur. Et ensuite, où irons-nous ? Ce n’est pas possible. Allons à 
Beyrouth, là où il y a du travail.  
Il rugit tel un lion : « J’ai dit Palestine, ça veut dire Palestine, mon Dieu !» 
Ma mère frappa à la porte de la propriétaire à qui nous louions la maison et lui dit : « Umm 
Ahmad, prends soin de Ghazale. » 
On ne savait pas 
Au moment du départ 
Que c’était le départ 
Alors comment aurait-on pu pleurer ?  
On n’avait pas veillé 
(Ni dormi) 
La nuit du départ. 
Cette nuit-là 
On n’avait ni nuit ni feu, 
Et la lune était absente.1558 
 
                                                 
1558 Ibidem, p. 91. 
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Scène 10 
Je n’ai pas dit au revoir à Amira. Je ne l’ai pas saluée. J’ai dit au revoir à tout le monde. Mais 
je suis sûr qu’elle a reçu une partie de mes adieux.  
Nous arrivâmes. Le pays avait changé. Même l’air n’avait plus la même odeur. On nous dit 
qu’il n’était pas possible de rentrer à Saffuriya. On nous dit que le pays ne s’appelait plus 
Palestine, mais Israël. Nous frappâmes à la porte de proches qui vivaient à Reineh1559. 
On nous dit qu’il fallait graisser la patte d’une connaissance du gouverneur militaire pour 
qu’il nous sorte des papiers d’identité.  
On nous dit que si le gouvernement nous attrapait sans papiers, nous serions refoulés à la 
frontière.  
Effectivement, le mukhtar était un ami du gouverneur militaire.  
Dès le premier jour, il avait dit à mon père qu’il s’occuperait de nos papiers. Mais que mon 
père devait accepter de venir à un dîner donné chez lui en l’honneur du gouverneur militaire 
afin de le présenter et de sympathiser avec lui.  
« Non ! Je n’accepterai pas de me trouver dans la même pièce que lui. Nous attendrons. » 
Traîtresse est cette terre 
Elle ne se souvient pas de l’amour 
Et n’est pas digne de confiance.  
Cette terre est une traînée 
A qui les années ont permis  
De diriger un lieu de danse  
Sur le quai d’un port 
Elle rit dans toutes les langues  
Et offre ses hanches à chaque visiteur. 
 
Cette terre nous nie 
Nous trompe, nous trahit, 
Et sa poussière nous est étroite 
Elle se plaint de nous et nous déteste. 
                                                 
1559 Voir note 844. 
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Les visiteurs 
Des marins et des usurpateurs 
Qui déracinent les jardins d’arrière-cour 
Et enterrent les arbres. 
Ils nous empêchent de regarder longuement 
Les anémones, les cyclamens 
Et nous interdisent de toucher l’herbe 
L’artichaut sauvage et la chicorée. 
 
Ta mèche 
Est l’unique raison 
Qui me lie, comme un nœud, à cette traînée.1560 
 
                                                 
1560 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 71‑75. 
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Scène 11 
Après que mon père ait dîné avec le gouverneur et que le gouverneur nous ait délivré des 
papiers d’identité, nous comprimes que nous n’avions rien à faire à Reineh. Nous prîmes nos 
affaires et louâmes une chambre dans le marché de Nazareth. 
Nous ne savions pas ce qui allait nous arriver. Nous voulions vivre et rester dans notre pays.  
Les racines de la lutte pour la survie sont plus fortes que la raison. L’humiliation vaut mieux 
que la mort. Si elle ne dure pas trop longtemps.  
 
Je commençai à attendre Amira. J’accrochai un coffre en bois plein de marchandises à mon 
cou et je vaquais parmi les gens à l’arrêt de bus.  
Mais les lois israéliennes pour la surveillance de la vente et du commerce me menèrent 
plusieurs fois en prison pour trafic. Et j’attendais Amira.  
 
J’ouvris un stand de falafel, avec les gains de la vente j’achetai le dictionnaire Tāǧ al-ʿarūs 
pour le prix d’un dounam 1561  de terre et des livres d’apprentissage de l’anglais pour 
autodidactes. J’appris tout seul l’anglais. Et j’attendais Amira.  
 
Je fermai le stand car les gains n’étaient pas à la hauteur de la fatigue. Je m’associai avec mon 
ami Anis pour acheter une boutique dans le centre. Au bout d’un an, Anis me vendit sa part.  
Durant cette année, j’entendis pour la première fois une symphonie de Beethoven et je décidai 
d’apprendre à jouer du violon. Et j’attendais Amira. 
Ma mère me répétait : « Taha, mon chéri, tu ne veux pas rendre ta mère heureuse et te marier 
? Tu vas avoir vingt ans mon chéri. » 
 
Je fis la connaissance de l’écrivain Michel Haddad, le rédacteur en chef de la revue Al-
Muǧtamaʿ. Je fermai l’épicerie et ouvris une boutique de souvenirs que je vendais aux 
touristes et aux pèlerins en visite dans la ville de la bonne nouvelle : un Musulman vendait des 
souvenirs chrétiens à des Juifs. Et j’attendais Amira.  
Ma mère me répétait : « Ca suffit maintenant Taha, marie toi ! Tu vas avoir vingt-cinq ans ! » 
 
                                                 
1561 Voir note 912. 
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Soudainement, je tombai malade. Je jaunis et je crachai du sang. On m’emmena à l’hôpital 
autrichien. J’avais la tuberculose. Le docteur Könitzer me dit : « Il faut rester à l’hôpital. 
Quelques mois peut-être, mais il faut rester. » Et j’attendais Amira. 
Je poursuivais les leçons d’anglais à l’hôpital et je lisais beaucoup de littérature arabe 
moderne.  J’arrêtai les leçons de violon, mais je continuai d’attendre Amira. 
Dix mois… dix longs mois. C’était la première fois de ma vie que j’étais mis à l’épreuve de la 
maladie et de la vie.  
 
Je sortis de l’hôpital. 
Je revins à la boutique et Michel aussi. Et j’attendais Amira.  
Et ma mère me disait : « Bouge-toi un peu, Taha. Tu es devenu un homme et ta santé est 
revenue. Marrie-toi. » 
Mais moi, j’attendais Amira. Je ne me marierais avec personne d’autre qu’elle.  
 
Ma boutique était devenue un salon littéraire. Rachid, Emile, Hanna venaient, des lycéens 
aussi : Mahmoud, Samih et d’autres. Je commençai à écrire. Et j’attendais Amira.  
J’écrivis des nouvelles. Ce n’était pas ce que je voulais écrire. Et j’attendais Amira. Et ma 
mère me disait : « Taha, tu fais attendre tes frères, ils ne se marieront pas avant toi ! Tu vas 
avoir trente ans ! Ne leur ferme pas le passage.»  
Un jour, un homme qui revenait du pèlerinage à la Mecque vint chez nous. Il avait rencontré 
des membres de la famille restés au Liban. Ils lui avaient donné une lettre pour nous. Tout le 
monde était en bonne santé et la famille était réunie à Ain al-Hilweh. On leur manquait et ils 
priaient pour nous jour et nuit. Ah, et Amira s’était mariée. 
Ce cœur finira par sécher 
Et les fleurs le quitteront 
La beauté et les oiseaux l’abandonneront 
Et les ailes en finiront de lui ! 
Ce cœur va sécher 
Comme la nacre sèche  
Et il se videra 
Des fantômes qui l’habitent. 
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Scène 12  
Je me souviens. Il était allongé sur son lit et nous étions réunis autour de lui, comme dans une 
scène de film. Il dit, en essayant de se relever :  
« Je voudrais vous faire mon testament. ». Nous répondîmes : « Ne parle pas de malheur ! ». 
Il répondit : « Je sens que mon heure est proche. J’ai un testament pour chacun de vous. ». Il 
demanda à l’un de mes frères de rembourser ses dettes et au deuxième de se marier. Quand 
mon tour arriva, il me dit : « Je n’ai rien pour toi ». Je répondis : « Mais… Tu n’as rien à me 
dire ? Je ne suis pas ton fils ? » Il se frotta les yeux et la garda clos un long moment. 
Il ouvrit les yeux et dit : « Toi, tes rêves sont grands. Ils sont plus grands que n’importe quel 
testament que je pourrais te léguer. » 
Et il se mit à pleurer. 
(Silence) 
Je cachai mes larmes : « Tu ne peux pas, papa. Tu dois me livrer ton testament. » 
Il me répondit : « La seule chose que je puisse te dire est que tes rêves sont plus grands que 
tout. » 
Lors du départ 
Je suis étonnant 
Je ne dis pas au revoir 
A ce qui appartient au monde 
Je les perds  
Pour toujours !  
(« Le quatrième poème » commence à ce moment. Les mots sortent difficilement de la bouche 
de Taha. Il empêche les mots de sortir mais certains sortent de temps en temps. C’est un 
combat entre lui et la parole qui finit par l’emporter.) 
 
J’étais marié à la personne qui deviendrait la compagne de ma vie et mon plus cher lecteur. 
Elle m’avait donné Nizar et Leila. Nizar était décédé et avait été remplacé par Ousama. 
À l’hiver 
D’étranges oiseaux migrateurs arrivent  
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J’avais ouvert une boutique dans Casanova1562. 
Et acheté une grande maison pour ma famille 
Tu viendras avec une colombe d’olivier 
Colombe charmante  
Colombe parfumée 
Colombe gracieuse douce et inquiète1563 
 
Je ne sais pas si c’est la mort de mon père, ses dernières paroles ou la défaite de 671564, mais 
j’écrivis mes premiers poèmes. Trois poèmes !  
Lieu perdu et inconnu 
Cette voix qui m’atteint1565 
Ils sortirent de l’ombre et furent publiés.  
J’étais persuadé que personne n’avait envie de lire ce que j’écrivais.  
Ni les larmes de joie de l’avoir retrouvée 
Ni les larmes de ma peur1566 
Tout le monde aima et me demanda d’écrire encore. 
Elle nous reconnaîtra et elle pleurera  
Elle se souviendra de nous et pleurera1567 
Mais j’arrêtai d’écrire.  
Je ne sais pas pourquoi j’arrêtai d’écrire. C’était peut-être à cause de l’immobilisme social, ou 
la nouvelle structure de mes vers, ou encore les sujets que je choisissais et qui n’étaient pas 
communs, ou bien mes enfants que je voyais grandir et qui remplissais ma vie. 
Mais soudain elle partira 
Comme elle est venue 
Car l’hiver 
Qui l’a amenée1568 
                                                 
1562 Voir 1061, p. 280 
1563 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 49. 
1564 Voir note 216. 
1565 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 51. 
1566 Ibidem, p. 53. 
1567 Ibidem, p. 55. 
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Arriva Septembre noir1569 et Nasser1570 décéda. Vint la guerre de 731571, le jour de la Terre1572. 
Et Sadate se rendit à la Knesset1573. Je fus atteint d’acromégalie.  
Mes membres se mirent à grandir, rapidement. Je consultai un médecin qui m’annonça que 
mon cœur était en train de s’hypertrophier et que cette maladie était mortelle. Il m’opéra à 
cœur ouvert et me sauva la vie. Mais il avait probablement ouvert des portes que j’avais 
fermées à mon cœur.  
Dès que je la verrai, je la reconnaîtrai 
Je reconnaîtrai les colliers des catastrophes 
Autour de son tendre cou1574 
J’étais assis à l’entrée de la boutique quand je lus : « Nous tuerons l’idée. Nous tuerons l’idée 
de peuple palestinien. » Le Jerusalem Post écrivit que les forces de Sharon étaient aux portes 
de Beyrouth, que la frappe serait fatale cette fois-là et que le camp de Ain al-Hilweh serait 
réduit à un tas de cendres et de manière systématique.  
Alors elle se réveillera 
Et terrorisée elle pleurera1575 
Les troupes de Sharon1576 n’avaient rien laissé à Ain al-Hilweh après l’avoir bombardé.  Le 
camp était maintenant un champ de deux kilomètres de tas débris, d’ordures pourries et 
puantes et de loques.  
Ain al-Hilweh… Amira… Ain al-Hilweh… Amira… Amira… Ain al-Hilweh… Amira… Ain 
al-Hilweh… Ain al-Hilweh… Amira… Amira… Ain al-Hilweh… Saffuriya… Amira… Ain 
al-Hilweh…Saffuriya… Amira… Amira… Amira… Amira… 
 
                                                                                                                                                        
1568 Ibidem. 
1569 Voir note 409. 
1570 Voir note 410. 
1571 Voir note 411. 
1572 Voir note 412. 
1573 Voir note 413. 
1574 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 51. 
1575 Ibidem, p. 57. 
1576 Voir note 414. 
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Scène 13 
Amira, 
Lorsque nos aimés s’en vont 
Comme toi 
Une migration sans fin commence en nous 
Une certitude nous accompagne 
Que tout ce qui est beau 
En nous et autour de nous, 
Excepté la tristesse, 
S’en va 
Sans jamais revenir. 
Les grenadiers 
Dont tu aimais les fleurs 
Leurs branches se sont ramollies 
Et les ombres les ont quittées, 
Le chemin, les quinquinas 
Et les ruisseaux 
Tous sont partis 
Après ton départ 
Et ne sont plus jamais revenus. 
En hiver 
Arrivent les oiseaux étranges cherchant refuge 
Parmi eux des cailles 
Aux ailes colorées 
Des oiseaux de proie 
Et des oiseaux frêles et tristes 
Qui nous captivent par leur bonté 
Ils ramassent cailloux et graines 
Tremblent sous le coup du froid 
Et d’un profond sentiment d’exil. 
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Mais tous ces oiseaux partent soudainement 
Ils viennent soudain en hiver 
Et soudain ils s’en vont avec lui.1577 
 
                                                 
1577 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 47‑49. 
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Scène 14 
C’est étrange… C’est étrange ce sentiment avec cette poésie. Comme si après l’avoir 
composée, je compris qui j’étais. Je me réconciliai avec moi-même, avec Amira, avec mon 
père, avec la terre entière.  
Je compris ce que j’avais enfoui en moi depuis cinquante ans. J’avais trouvé avec la force de 
ce qui s’imposa à moi. La poésie s’imposa à moi. J’acceptais l’idée que j’étais un poète.  
Je crus mon père, mes rêves étaient plus grands que n’importe quel testament qu’il aurait pu 
me léguer.  
À partir de ce jour, je me fis la promesse de ne jamais cesser d’écrire.  
Avec ce petit stylo 
À bille 
Je vais dessiner l’univers 
Et écrire le monde !  
J’écriai l’amour et la mort 
Je peindrai la tristesse et la joie 
Je décriai le ravissement, l’éclair et l’œillet. 
Je raconterai à l’Humanité 
Sa légende 
Son enfance et ses jeux.  
Je lui parlerai :  
De ses enjambées automatiques 
Pour faire vrombir de plaisir le train express !  
Il m’encourage 
Une fois, j’ai vu 
Depuis une petite fenêtre 
Sur un mur épais 
L’horizon et la mer 
Et j’ai vu le ciel 
Et le visage de Dieu 
Comme tu assistes à ta fin !  
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Les magazines ont commencé à écrire, et les journaux aussi. Les chercheurs et les 
universitaires se sont présentés à la boutique. Et moi, j’étais un poète. J’étais un poète. 
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Scène 15 
Samih m’appela et me dit : « Prépare-toi, nous allons à Londres pour un récital poétique de 
tous les poètes arabes ». Je lui répondis : « Et qu’est-ce qui m’est demandé ? »  
Il dit : « Demandé ? Tu viens et tu récites des poèmes. » 
Londres ? Moi à Londres ? Moi au pays de la BBC ?  
Moi dans le pays du speaker qui nous avait annoncé la chute de Rommel pendant la seconde 
guerre mondiale ?  
Moi à Londres ? Moi qui lis des poèmes ? Devant tous les grands poètes arabes ? 
Nous arrivâmes à Londres. Et d‘ailleurs, l’été à Londres est comme à Nazareth. La même 
chose. Vraiment, tous les poètes arabes étaient là.  
Nizar1578, Ounsi1579, Mahmoud. Tout le monde parlait, ils étaient à l’aise. J’étais mort de peur.  
 
Vint le jour du récital au cours duquel Samih devait me présenter. J’étais assis, sûr que ma 
serviette se trouvait à côté de moi, avec toutes les feuilles à l’intérieur, tous les poèmes. Je me 
répétais l’introduction que je voulais faire avant de réciter mes poésies. Je pensais à ce que je 
voulais dire sur l’importance des liens entre nous et nos Frères arabes, que notre gloire était 
encore là. Je voulais parler de cette rencontre, de son importance et de la place qu’elle tenait 
dans nos esprits.  
Ah ! Je voulais envoyer mes salutations à la famille et à la famille de la famille en exil. 
J’étais plongé dans mes pensées quand le présentateur m’appela. 
Les applaudissements n’étaient pas aussi enthousiastes que l’appel du présentateur. 
Personne ne me connaissait. 
Je me levai et me mis à marcher en direction de l’estrade. Mais j’eus l’impression que quelque 
chose m’empêchait d’avancer, comme un enfant qui me tirait vers l’arrière.  
La salle se mit à rire. 
Je ne comprenais pas.  
À chaque nouveau pas, la salle riait un peu plus.  
Je regardais mes pieds.  
                                                 
1578 Pour Nizar Qabbani (ينّابقَرازن, 1923-1998) est un poète syrien considéré comme l’un des plus grands poètes arabes 
de la période contemporaine. 
1579 Pour Ounsi El Hage (جاحلاَيسنأ, 1937-2014) est un poète et journaliste libanais. 
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La boucle de ma sandale était coincée. 
 
La salle n’arrêtait pas de rire. J’ouvris la serviette. Le public applaudit très fort.  
J’arrivai sur l’estrade, je ne sais pas encore comment, tellement j’étais gêné.  
Bien entendu, ce n’était plus la peine d’introduire mes poésies comme je l’avais prévu. Je me 
tus.  
J’ouvris la serviette pour récupérer mes feuilles. 
Quoi ? Pas de feuilles. Où sont les feuilles ? Où sont les poèmes ? Ils étaient encore là une 
minute plus tôt, j’avais vérifié.  
La salle s’esclaffa.  
Samih se leva pour m’aider à trouver les feuilles. Il ouvrit la serviette, les feuilles étaient là, 
exactement là où j’avais cherché.  
La salle s’étouffa de rire. Je souris timidement pour m’excuser 
Je me mis à lire la première page qui m’était tombée sous la main. 
Abd el-Hadi lutte contre une superpuissance 
 
De toute sa vie 
Il n’a ni lu ni écrit. 
De toute sa vie 
Il n’a coupé un arbre 
Ni égorgé une vache. 
De toute sa vie, il n’a parlé sur le dos 
Du New York Times, 
Il n’a élevé la voix sur personne 
Sauf pour dire :  
« Entrez, s’il vous plaît, 
Par Dieu vous ne pouvez refuser. » 
 
Malgré cela, 
Sa cause est perdue, 
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Sa situation 
Est désespérée 
Et son droit un grain de sel  
Tombé dans l’océan. 
 
Mesdames, Messieurs :  
Sur mon ennemi mon client ne sait rien. 
Et je vous assure que s’il croisait les marins de l’Entreprise 
Il leur servirait une omelette 
Et du fromage blanc !1580 
Cette fois, la salle ne rit pas, elle se leva et applaudit. 
 
Je suis comme ça. Toute ma vie, je n’ai rien eu facilement. D’ailleurs je suis venu au monde 
contre son gré, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. 
                                                 
1580 Taha Muhammad Ali, op. cit., p. 31‑33. 
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Annexe 8 : Représentations 
17 novembre 2012 
Théâtre Antoine Vitez, Théâtre des Quartiers d'Ivry - Centre Dramatique National du Val-de-
Marne, Ivry 
Antigone de Palestine 
de : Abd al-Rahim Badawi (texte arabe) Adel Hakim (texte français) 
mise en scène : Adel Hakim 
scénographie et lumière : Yves Collet 
musiques : trio Joubran 
avec : Hussam Abu Eisheh, Alaa Abu Gharbieh, Kamel El Basha, Mahmoud Awad, Yasmin 
Hamaar, Shaden Salim, Daoud Toutah 
5 octobre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"قئاقح" («  Des vérités  ») 
de : Arthur Milner 
avec : Kamel El Basha, Abdelfattah Abousrour, Amer Khalil 
2 novembre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ديهشلاَّلظَيف" («  Dans l'ombre du martyr  ») 
de : François Abu Salem et Paula Fünfeck 
avec : Waseem Khair 
8 novembre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ةّماهَةّيصخش" (« Une personnalité importante ») 
de : Ḥusām Ǧuwayls 
avec : Ḥusām Ǧuwayls 
Mise en scène : Micheline Šamšūm 
9 novembre 2013 
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Isʿāf al-Ṭufūla, Hébron 
"ةلظنحَةلحر" 
de : Mohammed Eid, à partir du texte de Saadallah Wannous 
production Théâtre Ashtar 
14 novembre 2013 
Dār al-Nadwa al-duwaliyya, Bethléem 
"وليجَيابَياب" (« Bye bye Gillo ») 
avec : Ata Nasser, Eid Aziz, Nicolas Zreineh 
scénographie : Rami Arida 
production scénographique : Issam Risamawi et Rami Arida 
direction et mise en scène : Bashar Murkus 
1er décembre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"بكر", (À portée de crachat) 
de : Taher Najib 
avec : Taher Najib 
3 décembre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
ارديف"-"رويطلا  (« Phèdre/Les oiseaux ») 
création théâtrale : Jean-Paul Sastre  
d'après le texte de : Frédérique Boyer 
avec  : Hiam Abbas, Murad Hassan 
6 décembre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"3ََيف1"  («  Trois en un  »), production Théâtre Naam, Hébron 
représentation annulée car Raed Shiokhi n’a pas obtenu d’autorisation de la part des 
autorités israéliennes. Pour remplacer la représentation, un documentaire sur le théâtre 
d'Hébron est diffusé dans la Grande salle du Théâtre National Palestinien, et une discussion 
avec Ihab Zahde, qui a obtenu l'autorisation, est organisée 
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20 décembre 2013 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
""صاصرَسيكَّصن  («  Un demi sac de plomb  ») 
de : Kamel El Basha 
avec : Reem Talhami, Raǧāʾī Ṣandūqa, Kanʿān al-Ġūl et ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
mise en scène : ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
13 février 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"قيقشلا" («  L'autre moitié  ») 
de : à partir du texte de Ghassan Kanafani « Une feuille d’Al-Tireh » ("ةريطلاَنمَةقرو") 
mise en scène : ʿImād Mitwallī 
avec : Aḥmad Abū Salʾūm, Amer Khalil 
3 avril 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ةمئانلاَةليمجلاَّقرأ" («  L'insomnie de la belle endormie  ») 
de : ʿAbd al-Raḥīm Alawji 
avec : Kamel El Basha, Shaden Saleem, Rubä Bardawīl, Muḥmmad Bāšā, Kanʿān al-Ġūl 
8 avril 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"راصح" («  Siège  ») 
De : Waseem Khair, à partir du poème de Mahmoud Darwich « État de siège » ("راصحَةلاح") 
avec  : Rūlä Mīlād ʿᾹzār, Iliyās Ġarzazī, Aṣīl Abū Warda, Ḥusayn al-Ḥarfānī, Malak Amar, 
Ḍiyāʿ Muġrabī, Sīrat Faḫḫūrī, Māriyā Ḥulū, Nūr Zuʿbī, Waseem Khair 
19 avril 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ةمئانلاَةليمجلاَّقرأ" («  L'insomnie de la belle endormie  ») 
de : ʿAbd al-Raḥīm Alawji 
avec : Kamel El Basha, Shaden Saleem, Rubä Bardawīl, Muḥmmad Bāšā, Kanʿān al-Ġūl 
30 avril 2014 
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Théâtre Naam, Hébron 
"هياتَليخ" («  Les chevaux de Tayha  ») 
de : Adnan al-Awda 
mise en scène : Ihab Zahde 
avec : Reem Talhami, Muhamed Titi, Yasmin Hamaar, Raed Shiokhi, Hanin Tarabay 
6 mai 2014 
Dār al-Nadwa al-duwaliyya, Bethléem, 19h00 
"ريبسكاشَتاوخأ" (« Les soeurs de Shakespeare ») 
de : Pietro Floridia 
mise en scene : Pietrop Floridia 
adaptation pour le texte arabe : Mirna Sakhle 
avec : Adeeb Safadi, Mirna Sakhle, Raida Ghazale, Rim Talhami 
12 mai 2014 
Université de Haïfa 
"ديلَتيبَةبرخ" (« Les ruines de Bayt Līd ») 
mise en scène et jeu : Khalifa Natur 
13 mai 2014 
Université de Haïfa 
"راصح" («  Siège  ») 
de : Waseem Khair, à partir du poème de Mahmoud Darwich « État de siège » ("راصحَةلاح") 
avec  : Rūlä Mīlād ʿᾹzār, Iliyās Ġarzazī, Aṣīl Abū Warda, Ḥusayn al-Ḥarfānī, Malak Amar, 
Ḍiyāʿ Muġrabī, Sīrat Faḫḫūrī, Māriyā Ḥulū, Nūr Zuʿbī, Waseem Khair 
14 mai 2014 
Université de Haïfa 
"يزاوملاَنمزلا" (« Le temps parallèle ») 
texte et mise en scène : Bashar Murkus 
décor : Majdala Khoury 
musique : Faraj Sleiman 
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avec : Henry Andrawes, Ayman Nahas, Shaden Kanboura, Shadi Fakhr al-Din, Khwala 
Ibraheem 
17 mai 2014 
Kafar Bir’am 
"هط" (« Taha ») 
mise en scène : Youssef Abou Warda 
de et avec : Amer Hlehel 
18 mai 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"هياتَليخ" («  Les chevaux de Tayha  ») 
de : Adnan al-Awda 
mise en scène : Ihab Zahde 
avec : Reem Talhami, Muhamed Titi, Yasmin Hamaar, Raed Shiokhi, Hanin Tarabay mardi 
20 mai 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"يزاوملاَنمزلا" (« Le temps parallèle ») 
texte et mise en scène : Bashar Murkus 
décor : Majdala Khoury 
musique : Faraj Sleiman 
avec : Henry Andrawes, Ayman Nahas, Shaden Kanboura, Shadi Fakhr al-Din, Khwala 
Ibraheem 
11 juillet 2014 
Centre Européen de la Poésie – Avignon, Festival OFF 
"بكر", (À portée de crachat) 
de : Taher Najib 
avec : Taher Najib 
12 août 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ةمئانلاَةليمجلاَّقرأ" («  L'insomnie de la belle endormie  ») 
de : ʿAbd al-Raḥīm Alawji 
868 
 
 
avec : Kamel El Basha, Shaden Saleem, Rubä Bardawīl, Muḥmmad Bāšā, Kanʿān al-Ġūl 
2 septembre 2014 
Théâtre Al-Kasaba, Ramallah 
"سمشلاَيفَلاّجر" (Des hommes dans le soleil) 
de : Ghassan Kanafani 
adaptation et mise en scène : Bashar Murkus 
assistant : Hussam al-Azza 
Lumière : Muazz Il Jube 
Musique : Wadi SHahbarat 
Graphic Design : Alla Khanjar 
Assistant de production : Mays Assi 
avec : Shams Assi, Malak Abu Gharbiyye, Suhaib Abu Khashan, Shiply Al Baw, Thaer 
Thaher, Rabi Hanani, Fares Abu Saleh 
4 septembre 2014 
Théâtre Ashtar, Ramallah 
"ةّزغَتاجولونوم" (Les monologues de Gaza) 
avec : Sāšā Al-Aṣbaḥ, Dāliyā Saʿīd, Walīd Ḥantūlī, Dārā Afīdī, Firās Abou Taha, Asīl Sābā 
mise en scène : Bayān Šabīb 
9 septembre 2014 
Centre culturel de Wādī al-Ḥaddāda, Amman 
"كيهَانحن" (« Nous sommes ainsi ») 
de et avec : Manal Ghneim 
10 septembre 2014 
Théâtre al-Balad, Amman 
"بورازلا" (« L’allée ») 
de et avec : Samia Qazmouz Bakri 
mise en scène : Fouad Awad 
11 septembre 2014 
Théâtre al-Balad, Amman 
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"هط" (« Taha ») 
mise en scène : Youssef Abou Warda 
de et avec : Amer Hlehel 
29 novembre 2014 
Salle Edward Saïd, Ramallah 
"ديهشلاَّلظَيف" («  Dans l'ombre du martyr  ») 
de : François Abu Salem et Paula Fünfeck 
avec : Waseem Khair 
2 décembre 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"صاصرَسيكَّصن" («  Un demi sac de plomb  ») 
de : Kamel El Basha 
avec : Reem Talhami, Raǧāʾī Ṣandūqa, Kanʿān al-Ġūl et ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
mise en scène : ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
11 décembre 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ديهشلاَّلظَيف" («  Dans l'ombre du martyr  ») 
de : François Abu Salem et Paula Fünfeck 
avec : Waseem Khair 
17 décembre 2014 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"هط" (« Taha ») 
mise en scène : Youssef Abou Warda 
de et avec : Amer Hlehel 
28 décembre 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
كَّصن""صاصرَسي  («  Un demi sac de plomb  ») 
de : Kamel El Basha 
avec : Reem Talhami, Raǧāʾī Ṣandūqa, Kanʿān al-Ġūl et ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
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mise en scène : ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
11 janvier 2015 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ةمئانلاَةليمجلاَّقرأ" («  L'insomnie de la belle endormie  ») 
de : ʿAbd al-Raḥīm Alawji 
avec : Kamel El Basha, Shaden Saleem, Rubä Bardawīl, Muḥmmad Bāšā, Kanʿān al-Ġūl 
17 avril 2015 
Dār al-Nadwa al-duwaliyya, Bethléem 
"راصح" (« Siège ») 
de : Nabil Al-Raee 
avec : Alaa Abu Gharbieh, Faisal Abu Alheja, Ghantus Wael, Hassan Taha, Motaz Malhees, 
Rabee Hanani 
24 avril 2015 
Théâtre Al-Laz, Acre 
"ديهشلاَّلظَيف" («  Dans l'ombre du martyr  ») 
de : François Abu Salem et Paula Fünfeck 
avec : Waseem Khair  
14 mai 2015 
Théâtre Naam –Ancien bâtiment de Bayt al-ṭifl al-filasṭīnī, Hébron 
3 en 1 
Directeur et scénographie : Ihab Zahde 
Texte basé sur les improvisations des comédiens 
Avec : Raed Shyoukhi, Mohammad Titi, Ihab Zahde Nabil al-Raee 
Technique : Hammam Amro 
27 juin 2015 
Théâtre Al-Midan, Haïfa 
"يزاوملاَنمزلا" (« Le temps parallèle ») 
texte et mise en scène : Bashar Murkus 
décor : Majdala Khoury 
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musique : Faraj Sleiman 
avec : Henry Andrawes, Ayman Nahas, Shaden Kanboura, Shadi Fakhr al-Din, Khwala 
Ibraheem 
2 février 2016 
Université de Bethléem, festival François Abou Salem 
"ديهشلاَّلظَيف" («  Dans l'ombre du martyr  ») 
de : François Abu Salem et Paula Fünfeck 
avec : Waseem Khair  
3 février 2016 
Université de Bethléem, festival François Abou Salem 
"بورازلا" (« L’allée ») 
de et avec : Samia Qazmouz Bakri 
mise en scène : Fouad Awad 
3 février 2016 
TNP/El-Hakawati, festival François Abou Salem, Jérusalem 
"هط" (« Taha ») 
mise en scène : Youssef Abou Warda 
de et avec : Amer Hlehel 
4 février 2016 
Université de Bethléem, festival François Abou Salem 
"هط" (« Taha ») 
mise en scène : Youssef Abou Warda 
de et avec : Amer Hlehel 
5 février 2016 
Centre culturel Alrowwad, camp d’Aida 
"سمشلاَيفَلاّجر" (« Des hommes dans le soleil ») 
De : Saïd Salame, Théâtre de la Ville   
20 juin 2016 
Théâtre Ahstar, Ramallah 
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 ةّيروسَتاجولونوم" (« Les monologues syriens ») 
de : création collective du Théâtre Ashtar 
Avec : Imane Aoun et Edward Muallem  
15 juillet 2016 
Théâtre Al-Midan, Haïfa 
"ازع" (« Condoléances ») 
de : Amir Nizar Zuabi, écriture collective 
avec : Henry Andrawes, Amer Hlehel, Khalifa Natour, Faraj Sleiman, Mahmoud Shalaby, 
Adib Safady, Wael Wakeem  
musique : Faraǧ Sulaymān 
mise en scène : Amir Nizar Zuabi 
20 août 2016 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"ازع" (« Condoléances ») 
de : Amir Nizar Zuabi, écriture collective 
avec : Henry Andrawes, Amer Hlehel, Khalifa Natour, Faraj Sleiman, Mahmoud Shalaby, 
Adib Safady, Wael Wakeem 
musique : Faraj Sleiman 
mise en scène : Amir Nizar Zuabi 
11 janvier 2017 
Manufacture des Oeillets, Théâtre des Quartiers d'Ivry - Centre Dramatique National du Val-
de-Marne, Ivry 
Antigone de Palestine 
de : Abd al-Rahim Badawi (texte arabe) Adel Hakim (texte français) 
mise en scène : Adel Hakim 
scénographie et lumière : Yves Collet 
musiques : trio Joubran 
avec : Hussam Abu Eisheh, Alaa Abu Gharbieh, Kamel El Basha, Mahmoud Awad, Yasmin 
Hamaar, Shaden Salim, Daoud Toutah 
3 février 2017 
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Manufacture des Oeillets, Théâtre des Quartiers d'Ivry - Centre Dramatique National du Val-
de-Marne, Ivry 
"نيمسايوَدرو"(« Des Roses et du Jasmin ») 
de : Adel Hakim 
avec : Hussam Abu Eisheh, Alaa Abu Gharbieh, Kamel El Basha, Yasmin Hamaar, Faten 
Khoury, Sami Metwasi, Lama Namneh, Shaden Salim, Daoud Toutah 
5 février 2017 
Théâtre Al-Midan, Haïfa 
"ىرخأَنكامأ" (« D’autres lieux ») 
de : Bashar Murkus 
avec : Raaeda Ghazale, Shaden Kanboura, Khouloud Tannous, Henry Andrawes, Hussam al-
Azza 
4 mars 2017 
Théâtre National de Strasbourg 
َ"نيمسايوَدرو" (« Des Roses et du Jasmin ») 
 de : Adel Hakim 
avec : Hussam Abu Eisheh, Alaa Abu Gharbieh, Kamel El Basha, Yasmin Hamaar, Faten 
Khoury, Sami Metwasi, Lama Namneh, Shaden Salim, Daoud Toutah 
3 août 2017 
TNP/El-Hakawati, Jérusalem 
"صاصرَسيكَّصن" («  Un demi sac de plomb  ») 
de : Kamel El Basha 
avec : Reem Talhami, Raǧāʾī Ṣandūqa, Kanʿān al-Ġūl et ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
mise en scène : ʿAbd al-Salām ʿAbdūh 
874 
 
 
 
875 
 
 
Annexe 9 : Entretiens 
22 février 2012 
Abdelfattah Abousrour, Centre culturel Alrowwad, Camp d’Aida, Bethléem. 
2 mars 2012 
Mas’ûd Hamdan, Haïfa. 
4 mars 2012 
Maḥmūd Abou Ḥašhhāš, Théâtre al-Kasaba, Ramallah. 
5 mars 2012 
Fatḥī ʿAbd al-Raḥmān, Association pour le Théâtre populaire, Ramallah. 
6 mars 2012 
Iman Aoun, Théâtre Ashtar, Ramallah. 
5 septembre 2013 
Ihab Zahde, Théâtre Naam, Hébron. 
5 novembre 2013 
Hussam al-Azza, Bethléem. 
3 décembre 2013 
Rami Khader, Théâtre Diyar, Bethléem. 
3 décembre 2013 
Mitri Raheb, Dar al-Kalima, Bethléem. 
11 décembre 2013 
Jamal Rozzi et Marianne Blume, du Théâtre des Jours de Gaza, Jérusalem. 
18 décembre 2013 
Rami Khader, Théâtre Diyar, Bethléem. 
5 mars 2014 
Muḥammad al-Šūlī, Ligue des Artistes Palestiniens au Liban, Beyrouth. 
5 mars 2014 
Mahmoud Hourani, Fondation arabe pour les marionettes, Beyrouth. 
6 mars 2014 
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Jamal Hidawi et Ahmad al-Ḫaṭīb, Théâtre de Chatila et de Ain al-Hilweh, Chatila. 
6 mars 2014 
Yousef al-Kabra, Beyrouth. 
12 mars 2014 
Amal Kaawash, Fondation Al-Qattan au Liban, Saïda. 
14 mars 2014 
Abdallah al-Kafri, Beyrouth. 
24 mars 2014 
Anni Kanafani, Fondation culturelle Ghassan Kanafani, Beyrouth. 
14 avril 2014 
Mas’ûd Hamdan, Université de Haïfa-Département des études théâtrales, Haïfa. 
19 avril 2014 
Didier Deschamps, Jérusalem. 
28 avril 2014 
Amer Khalil, Jérusalem. 
29 avril 2014 
Amer Khalil, Jérusalem. 
30 avril 2014 
Amer Khalil, Jérusalem. 
2 mai 2014 
Ahmad Maṭāḥīn, Théâtre de la Liberté, Jénine. 
7 mai 2014 
Ramzi Maqdisi, Jérusalem. 
8 mai 2014 
Mohammed Eid, Théâtre Ashtar, Ramallah. 
16 mai 2014 
Amir Nizar Zuabi, Haïfa. 
16 mai 2014 
Afif Shlewet, Haïfa.  
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16 mai 2014 
Munir Bakri, Haïfa. 
18 mai 2014 
Amer Hlehel, Théâtre Al-Midan, Haïfa. 
27 mai 2014 
Hussam al-Madhun, Gaza. 
27 mai 2014 
Ali Abu Yaseen, Théâtre Ashtar, Gaza.  
27 mai 2014 
Jamal Rozzi, Gaza. 
27 mai 2014 
Nahed Hannoona, BASMA, Gaza.  
23 juillet 2014 
Hassan El Geretly, El Warsha, Avignon. 
27 août 2014 
Hassan El Geretly, Skype Jérusalem-Le Caire. 
18 septembre 2014 
Shadi Atef, Le Caire. 
20 septembre 2014 
Hassan El Geretly, El Warsha, Le Caire. 
23 septembre 2014 
Imane Aoun et Edward Muallem, Théâtre Ashtar, Ramallah. 
24 novembre 2014 
Jacqueline Carnaud, Paris. 
30 novembre 2014 
Waseem Khair, Ramallah. 
30 novembre 2014 
Yazid Sadi, Ramallah. 
15 décembre 2014 
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Amer Khalil, Jérusalem. 
5 janvier 2015 
Amer Khalil, Jérusalem. 
5 janvier 2015 
Héléna Rigaud, Jérusalem. 
13 janvier 2015 
Mitri Raheb, Dar al-Kalima, Bethléem. 
2 février 2015 
Salman Natour, Bethléem. 
4 mars 2016 
Bashar Murkus, Haïfa. 
14 août 2016 
Yazid Sadi, Théâtre Al-Midan, Haïfa. 
14 août 2016 
Amer Hlehel, Haïfa. 
15 août 2016 
Yazid Sadi, Théâtre Al-Midan, Haïfa. 
15 août 2016 
Waseem Khair, Haïfa. 
11 février 2017 
Bashar Murkus, Haïfa. 
14 mai 2017 
Hussam al-Azza, Skype Abu Dhabi-Paris. 
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Annexe 10 : Inventaire des archives personnelles et professionnelles 
de François Gaspar dit Abou Salem ( 1951-2011)
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
François Gaspar dit  
 
François Abou Salem 
 
(16 novembre 1951 – 1er octobre 2011) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Inventaire des archives personnelles et professionnelles 
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Juin-août 2015 
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INTRODUCTION 
 
Les archives de François Abou Salem, fondateur du théâtre El-Hakawati, sont actuellement 
conservées dans ce même théâtre. Elles ont été regroupées par Amer Khalil, directeur de l’institution, 
et par la mère de François Abou Salem, Mme Francine Gaspar. 
 
Le classement de ces archives se subdivise en trois grandes parties : 
- Les archives personnelles : documents personnels et photographies (cote 1), 
- La création de la troupe et du théâtre (cote 2 à 4), 
- Les archives relatives aux pièces de théâtre réalisées et mises en scène des 
années 1970 aux années 2000 (cote 5 à 12). 
 
La cotation qui a été adoptée dans ce travail de classement est basée sur le numéro de la boîte 
où sont conservées les archives écrites. Pour ce qui regarde les pièces de théâtre, dont les archives 
sont les plus volumineuses, il a été décidé de les classer par ordre chronologique de leur première 
mise en scène. 
 
Enfin, et afin de garder une unité dans la cotation, les documents hors format sont désignés 
selon le système suivant : 
- Af. : pour affiche puis numérotation de la documentation écrite 
Cette cotation se subdivise en deux entités : « 1Af » photos, affiches de moyen format, 
« 2Af » photos, affiches de grand format. 
Exemple : 1Af. 7.1 : affiche de la pièce de théâtre Mahjoub, Mahjoub (car il s’agit de la 
première pièce dont les archives sont conservées dans la boîte numéro sept).  
- Di. : pour diapositives puis numérotation de la documentation écrite 
Exemple : Di. 8.1 : diapositives de la pièce de théâtre L’histoire de Koffor Shamma 
(certaines diapositives, conservées dans leur boîtier d’origine, n’ont pu être reconditionnées 
pour être classées avec les autres archives). 
- Fi. : pour vidéo / enregistrement puis numérotation de la documentation écrite 
Exemple : Fi. 6.1 : vidéo / enregistrement de la pièce de théâtre Au nom du Père, de la 
Mère et du Fils. 
- Ph. : pour photographies en grand format puis numérotation de la documentation écrite 
Exemple : Ph. 7.3 : photographie de grand format de la pièce de théâtre Ali le Galiléen. 
 
Ce fonds d’archives est essentiellement constitué de documents en langues arabe et française, 
avec quelques documents en anglais, néerlandais, italien (selon les lieux de représentation des 
pièces de théâtre). 
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Chronologie1581 : 
 
 
Fin 1970 Création du premier groupe de théâtre « Les Ballons » 
 
1971 « Une tranche de vie » (première pièce) 
 
Sept. 1972 Pièce « L’Obscurité » 
 
1973 Création des pièces « Le Bulletin de la météo » et « Le trésor » 
 
Août 1973 Festival de Ramallah 
 
Mai 1974 Adaptation de la pièce de Bertolt Brecht « L’exception et la règle » 
 
Fév. 1975 Festival de 4 jours à Jérusalem. Présentation de la pièce « L’exemple ». 
 
1er mai 1975 Représentations de la pièce « Lutte libre ». Tournées en Israël et dans les territoires. 
 
Janvier 1976 La troupe est passée professionnelle et a pris le nom de « La boîte à merveilles ». 
Création de la pièce « Lorsque nous sommes devenus fous ». Les représentations 
de cette pièce furent interrompues après l’arrestation de Mustapha el Kurd, l’un des 
acteurs principaux. 
 
1977-1978 Création de la compagnie « El-Hakawati ». 
 
1977-1978 Création du 1er spectacle « Au nom du Père, de la Mère et du Fils ». 
 
1978-1979 1ères tournées avec « Au nom du Père, de la Mère et du Fils », en Palestine. 
 
1978-1979 Ecriture, tournage et diffusion d’un film, « Pain et sel ». 
 
1980 1ère tournée internationale avec « Au nom du Père, de la Mère et du Fils » (Allemagne, 
Festival de Nancy, France, Suisse, Hollande, Tunisie). 
 
1980 Création de « Mahjoub, Mahjoub » à Jérusalem. 
 
1980-1981 Tournée palestinienne et internationale avec « Mahjoub, Mahjoub » (Londres, Paris, 
France, Berlin, Bruxelles, Hollande, Danemark, Suède, Norvège, Pologne, Tunisie). 
 
1982 Création « Les 1001 nuits d’un lanceur de pierres » au Théâtre de l’Olivier à Istres, 
spectacle musical co-produit par Le Grand Magic Circus, tournée (Allemagne, 
Danemark, Tunisie). 
 
1982-1983 Création de « Ali le Galiléen » à Jérusalem. 
                                                 
1581 Chronologie reprise de la plaquette de présentation de la pièce de théâtre « Motel » (cf. dossier 5.3). 
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1982-1983 Tournées avec « Les 1001 nuits d’un lanceur de pierres » en Palestine et dans 
plusieurs théâtres israéliens. 
 
1983 « Ali le Galiléen » en Espagne. 
 
1983-1984 Transformation du cinéma pornographique de Jérusalem, La Sainte, en théâtre (le 
premier pour les Palestiniens). Ce cinéma avait été brûlé par Les Frères musulmans. 
 
1984-1985 Création de « L’Histoire de l’œil et de la dent » à Jérusalem, tournées 
palestiniennes, israéliennes et européennes de « Ali le Galiléen » et de « L’Histoire de 
l’œil et de la dent » (Londres, Manchester, Glasgow, Paris à la Maison des Cultures 
du Monde, Lille, Lyon, Marseille, Montpellier, Berlin, festival de Munich, Vienne, 
Espagne, Hollande, Belgique, etc.). 
 
1986 « L’exception et la règle » de Bertolt Brecht. Ateliers suivis de représentations 
publiques autour de l’histoire des villages palestiniens rayés de la carte, en vue d’un 
spectacle. Une semaine de théâtre de rue pour la 1ère fois à Jérusalem est depuis 
l’occupation de 1967. 
 
1987 Création de « L’Histoire de Kufur Shamma » à Jérusalem. Ouverture d’un café-
théâtre dans le théâtre au cœur de l’Intifada (soirées cabaret de tous genres). 
Spectacles pour enfants et pour touristes. 
 
1988-1989 Création et tournée palestino-israélienne d’une adaptation arabe de « Mistero 
Buffo » de Dario Fo. Tournées internationales pendant 2 ans avec « L’histoire de 
Kufur Shamma » (Londres, Manchester, Paris au Théâtre du Soleil, Lille, Hollande, 
Bruxelles, Anvers, Danemark, Suède, Finlande, Norvège, Allemagne dont le festival 
de Berlin, Tunisie, 2 mois dans 15 villes des Etats-Unis, 2 mois dans 17 villes 
italiennes, etc.). 
 
1990-1991 Création de « A la recherche de Omar Khayyam en passant par les croisades » 
au Revest-les-Eaux et : Festival d’Edinburgh, Londres, 12 villes italiennes, Marseille, 
Paris, Marrakech, Casablanca, Ben M’sick, Rabat, Ris-Orangis, etc. 
 
1992-1993 Création de « Rapport pour une Académie » de F. Kafka à Jérusalem. Ecriture et 
mises en espace de « Saint Genet en coulisses ». Création d’un spectacle-voyage 
inspiré de « La Conférence des oiseaux » de Farid ud-Din Attar au Théâtre Royal 
Flamand à Bruxelles. 
 
1994 Création de « Jéricho année zéro » à Jérusalem, tournées en Palestine, Israël et au 
Festival de Lille. 
 
1995-1996 Film-documentaire sur Jérusalem pour « The Smithsonian Institute » à Washington. 
 
1997 Création de « Motel », tournée en France (Institut du Monde Arabe à Paris, Maison de 
l’Acteur à Montrouge, Théâtre Toursky à Marseille). 
 
1997 Mise en scène de « L’Enlèvement au Sérail » au Festival de Salzburg. 
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Inventaire 
 
 
1- Documents officiels et personnels 
 
1.1 Documents officiels.- Passeport français, partiel (page volante) (sd). Documents militaires : 
Livret individuel (1971-1972), Service national, fiche d’identification (sd). Carte de presse, 
photographe (sd, valide jusqu’au 1er janvier 1981).  An. 1970- an. 1980 
 
1.2 Documents personnels.- Correspondance (deux documents), cartes vierges. Sans date 
1Af. 1.2 Affiches, dessins originaux (24 documents). s.d. 
 
1.3 Documents personnels.- Lorand Gaspar, article de presse. Mars 2001 
1Af. 1.3 « Le conflit israélo-arabe vu par un témoin oculaire », conférence par Lorand 
Gaspar (1 document). s.d. 
 
1.4 Photographies personnelles, enfance et adolescence.- Enfance (photographies noir et blanc, 
58 pièces). Parents, amis (photographies noir et blanc, 36 pièces). Ecole au Liban, 
photographies (photographies couleur, 10 pièces) (années 2000). An. 1950- an. 2000 
1Af. 1.4 Dessins : documents rassemblés par Francine Gaspar (environ 40 documents). s.d. 
 
1.5 Photographies personnelles, adulte.- Famille, amis (photographies couleur et noir et blanc, 
110 pièces). François Abou Salem, portraits et en groupe (photographies couleur et noir et 
blanc, 110 pièces). An. 1970- an. 2000 
1Af. 1.5 Photos personnelles et professionnelles (2 documents). s.d. 
2Af. 1.5 Affiches : documentation personnelle (11 documents). s.d. 
Di. 1.5 Photos personnelles et professionnelles, diapositives (plus de 250 planches) (1 
classeur). An. 1970-1980 
Di. 1.5 Photos personnelles, diapositives (environ 100 documents). s.d. 
 
 
2 – 4  Troupe puis Théâtre palestinien : Balalin (ou ballons), puis La Boîte à merveilles et enfin  
El-Hakawati 
 
2. Revue de presse (arabe, français, anglais). 1971-1972, 1976-1981, 1985-1997, 2000-2002 
 
 
3.1 Troupe et création du théâtre : historique, agrément (notes, publication) (1979-1984). Police, 
convocation : correspondance (Mai 1984). 1979-1984 
 
3.2 Troupe de théâtre : notes de travail, journaux personnels, poèmes (manuscrits). 1970-1972, 1975 
 
3.3 Troupe de théâtre : notes de travail, compte-rendu de réunion (manuscrits). 1973-1975 
 
3.4 Troupe de théâtre Balalin.- Réunions : notes manuscrites, tapuscrit. Photographies : 38 
documents (1973). 1973-1975 
 
3.5 Théâtre, logos : essais, logo adopté (dessins). s.d. – 1984 
 
3.6 Festivals.- Ramallah : photographies (33 p.) (1973). Carthage : programmes (1980). 1973, 1980 
2Af. 3.6 Festivals (Europe, territoires palestiniens) : affiches (12 documents). an. 1980-1990 
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3.7 Création, documentation de travail : articles de presse,  photographies. s.d. - 2005 
2Af. 3.7 Affiches (14 documents) (Arabe et hébreu). s.d. 
Di. 3.7 Théâtre El Hakawati intime : diapositives. s.d. 
 
 
4.1 Théâtre El-Hakawati, bâtiments (travaux, rénovation), répétitions : photographies (53 p.). 1982-1984 
Fi. 4.1 Documents de travail (mails), carnets de route, interviews, répétitions, 
documentation (opéras, musique) : vidéo, son, enregistrements (8 CD-Rom, 1 
VHS, 5 cassettes audio, 20 DVC, 2 DV-Cam, 4 MD-80). 1997-2006 
1Af. 4.1 Nouveau Théâtre El Hakawati : photographies des travaux (5 documents). s.d. 
 
4.2 Théâtre El-Hakawati, ouverture : négatifs (planches), photographies. s.d. 
1Af. 4.2 Photographie d’un acrobate (1 document). s.d. 
Di. 4.2 Nouveau Théâtre El Hakawati : diapositives (1 boîte). s.d. 
 
4.3 Théâtre El-Hakawati, première journée : photographies. An. 1980 
 
4.4 Théâtre El-Hakawati, parade à l’occasion du 2ème anniversaire du théâtre : négatifs (planches), 
photographies. 1986 
Di. 4.4 Fermeture (deux boîtes) et deuxième anniversaire du nouveau Théâtre El 
Hakawati : diapositives (1 boîte). s.d. - Mai 1986 
 
4.5 Théâtre El-Hakawati, collaboration avec le Théâtre du Soleil, la Cartoucherie : photographies.   
 1980-1985 
 
 
5 – 12 Pièces de théâtre 
 
5.1 L’exception et la règle (de Bertolt Brecht), adaptation et mise en scène.- Photographies, 
notes de travail, négatifs, affiches, synopsis. 1974, 1985-1988 
Di. 5.1 Représentation de la pièce : diapositives (1 boîte). 1986 
 
5.2 Lutte libre, création et mise en scène.- Représentation, préparation des représentations : 
photographies (81 pièces). 1975 
 
5.3 Quand nous sommes devenus fous, création et mise en scène.- Notes préliminaires, 
commentaires (un carnet). Représentation, répétitions : photographies (14 pièces). 1976 
 
6.1 Au nom du Père, de la Mère et du Fils.- Manuscrit (plan, notes) (1977), tapuscrit de la pièce 
(incomplet) (sd). Représentations de la pièce : négatifs (114 planches), photographies (21 
pièces) (1976-1977). 1976-1977 
Di. 6.1 Tournée internationale (New-York) : diapositives (2 boîtes). 1979 
Fi. 6.1 Représentations, répétitions : vidéo, son (1 enregistrement). s.d. 
Ph. 6.1 Représentations, répétitions : photographies (3 photographies, noir & blanc). s.d. 
 
6.2 Life and salt, film (réalisé par El-Hakawati).- Notes, articles de presse, script (incomplet). 1979 
Di. 6.2 Film, tournage : diapositives (1 boîte). s.d. 
 
 
7.1 Mahjoub, Mahjoub, création et mise en scène.- Textes : synopsis, présentation (1980). 
Photographies (35 p.), négatifs (planches) (1980). 1980 
1Af.7.1 Représentations de la pièce : articles de presse (5 documents) (Anglais, 
français). 1981 
1Af. 7.1 Représentations : affiches (3 documents). 1981 
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2Af. 7.1 Représentations : trois affiches (1 modèle en 1 exemplaire, 1 modèle en 3 
exemplaires et 1 modèle en 9 exemplaires). 1981 
Di. 7.1 Représentations (dont une à Montpellier), répétitions : diapositives (3 boîtes, 1 
enveloppe). s.d. 
Fi. 7.1 Représentations, répétitions : vidéo, son (1 enregistrement). 1978 
 
 
7.2 Les Mille et une nuits d’un lanceur de pierres ou Les Mille et une nuits au marché des 
bouchers, production avec le Grand Magic Circus de Jérôme Savary.- Textes : synopsis, 
notes, script (incomplet), présentation du spectacle (1982). Photographies (7 p.), négatifs 
(planches) (sd). 1982 
2Af. 7.2 Représentation : affiche (2 exemplaires). s.d. 
Di. 7.2 Représentations, répétitions de la pièce : diapositives (3 enveloppes). s.d. 
 
7.3 Ali le Galiléen, adaptation, mise en scène.- Représentations : photographies (18 p.), négatifs 
(14 planches). 1982-1983 
Di. 7.3 Représentations, répétitions : diapositives (5 boîtes, 2 enveloppes). s.d. 
Ph. 7.3 Représentations, répétitions de la pièce : photographies (3 documents, couleur, 
noir & blanc). s.d. 
 
7.4 L’histoire de l’œil et de la dent.- Affiche (incomplète). Photographies (9 p.) et négatifs 
(planches). 1985 
2Af. 7.4 Représentation : affiche (1 modèle en 8 exemplaires). s.d. 
Di. 7.4 Représentations, répétitions : diapositives (3 boîtes). 1985 
Ph. 7.4 Représentations, répétitions : photographies (9 documents, couleur et noir et 
blanc). s.d. 
 
 
8.1 L’Histoire de Koffor Shamm- Textes : programmes, permis de jouer, tapuscrits, affiches, 
articles (1987-1988). Représentations : photographies (79 p.), négatifs (planches) (1987-
1988). 1987-1988 
2Af. 8.1 Représentation : 5 affiches (4 affiches en 1 exemplaire chacune et une affiche en 
9 exemplaires). s.d. 
Di. 8.1 Représentations, répétitions et présentation de la pièce : diapositives (2 boîtes). s.d. 
Ph. 8.1 Représentations, répétitions : photographie (9 documents, couleur, noir & blanc). s.d. 
 
 
9.1 Jubile, Anton Tchekhov, mise en scène.- Photographies (22 p.). 1988 
 
9.2 Mistero Buffo (de Dario Fo), réalisation et mise en scène.- Photographies (4 pièces). 1988-1989 
Di. 9.2 Décors de la pièce : diapositives (1 boîte). s.d. 
 
9.3 A la recherche d’Omar Khayyam en passant par les croisades, création et mise en 
scène.- Tapuscrit, synopsis (1989-1990). Représentations : photographies (113 pièces) (1989-
1991).     1989-1991 
2Af. 9.3 Représentation : affiche (1 exemplaire) (italien). s.d. 
Ph. 9.3 Représentations, répétitions de la pièce : photographies (21 documents, couleur, 
noir & blanc), affiche et distribution (2 documents). s.d. 
 
9.4 Saint Genet en coulisses, production avec Francine Gaspar (Bruxelles).- Photographies : 24 
pièces. 1992-1993 
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10.1 Jéricho, année zéro1582 .- Textes (deux tapuscrits) (1994), programme (1 pièce) (1994). 
Représentations de la pièce : photographies (22 p.), négatifs et planches de contact (4 
planches, 27 photographies) (1994). 1994 
Di. 10.1 Représentations, répétitions : diapositives (1 boîte). 1994 
Ph. 10.1 Représentations, répétitions : photographie (5 photographie, couleur, noir & 
blanc). s.d. 
 
10.2. Motel, co-écriture, mise en scène.- Présentation de la pièce (2 exemplaires) (1998). 
Représentations : photographies (39 p.). 1997-1998 
2Af. 10.2 Représentation : affiche (1 modèle en 2 exemplaires). s.d. 
 
 
 
10.3 L’Epopée de Gilgamesh.- Texte (incomplet) : 4 pages. Décor et marionnettes : maquettes. 
Production en France : photographies (36 p.). 1999 
2Af. 10.3 Représentation : 2 affiches (1 modèle en 1 exemplaire, 1 modèle en 16 
exemplaires).  s.d. 
Fi. 10.3 Représentations, répétitions : vidéo, son (12 enregistrements : VHS, mini-DV).         
 2001-2005 
 
 
11.1 Shams & co, écriture, mise en scène et représentation.- L’enlèvement au sérail de Wolfgang 
Amadeus Mozart (Salzbourg) : photographies (4 p.) (sd). Roméo et Juliette, opéra de 
Charles Gounod (Paris) : photographies (8 p.) (1999). Chams à Naplouse et Jérusalem : 
photographies (17 p.) (2004). 1999, 2004 
 
11.2 Pièces de théâtre, autres.- Al’Atma (photographie, 1 p.). Antar (négatifs). Faust, produit en 
Italie (photographie, 2 p.). Il n’est pas mort (photographie, 1 p.). Le Peptimiste (photographie, 
1 p.) (1982). Sayidati (articles de presse) (1982). 1982- s.d. 
2Af. 11.2 Il n’est pas mort : affiche (1 document). 2002 
Fi. 11.2 Représentations à Ramallah de la pièce Il n’est pas mort : vidéo, son (2 
enregistrements). 1978 
 
11.3 Les hirondelles ne meurent pas à Jérusalem, film tunisien de Ridha Béhi.- Texte 
(tapuscrit). s.d. 
 
11.4 – 11.6 Autres pièces : 
2Af. 11.4 The story behind the tale : affiche (3 exemplaires). s.d. 
 
2Af. 11.5 Une mémoire pour l’oubli de Mahmoud Darwich : affiche-présentation (15 
exemplaires). s.d. 
 
2Af. 11.6 Mural de Mahmoud Darwich : affiche (1 exemplaire). s.d. 
 
 
12. Pièces de théâtre (textes) non identifiés. 
                                                 
1582 Pièce co-écrite avec Francine Gaspar. 
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Najla Nakhlé-Cerruti 
La Palestine sur scène 
Une approche géocritique du théâtre palestinien  
(2006-2016) 
À partir d’un corpus de six pièces de théâtre produites entre 2006 et 2016 par des Palestiniens, 
ce travail étudie l’élaboration de la spatialité dans les textes et ses interactions avec l’espace 
réel dans lequel ils se déploient. En raison des fortes contraintes imposées aux Palestiniens 
dans leurs mobilités, la pratique du territoire représente d’abord une expérience identitaire qui 
marque les conditions de création et les choix dramaturgiques. Le théâtre offre un espace pour 
raconter cette expérience et c’est le témoignage qui occupe la scène, dans diverses formes 
d’autobiographie scénique. Le texte, support de mémoire devient un objet littéraire où le récit 
de soi monologué permet aux Palestiniens d’exprimer l’exil qu’ils vivent, dans sa double 
nature : géographique et psychologique. Dans ces récits scéniques, les personnages finissent 
par se confondre avec l’espace qu’ils décrivent ; s’élaborent alors des figures littéraires 
spécifiques à ce rapport à l’espace. Ainsi, l’image de l’enfermement manifeste les liens entre 
le texte et la réalité vécue et décrite. Cette poétique de l’espace participe aussi à la remise en 
question du mythe de la Palestine qui occupe les textes de cette décennie, et fournit ainsi un 
angle privilégié pour analyser les dynamiques identitaires des Palestiniens.   
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This work studies how the spatial dimension is elaborated in six theatre plays produced 
between 2006 and 2016 by Palestinians and how these texts interact with the real space within 
which they unfold. Because of the strong constraints imposed on Palestinians’ mobility, the 
practice of territory embodies an identity experience. This alters the conditions and choices of 
production and theatre offers a space to tell this experience. In this body of texts, testimony 
takes center stage in the form of staged autobiography. The text therefore becomes a literary 
object, rather than a medium for memory. Self-narrative allows Palestinians to express their 
exiles in both geographic and psychological terms, by using the form of the monologue and 
other forms. In their stories, the characters are so affected by this experience of territory that 
they end up being conflated with the space they describe. The spatial dimension in the texts is 
elaborated from literary figures. The image of imprisonment expresses in a direct manner the 
links between text and reality. It participates in the questioning of the myth of Palestine that 
fills the texts of this decade. It is indeed in real and textual space that the identity dynamics of 
Palestinians are being built. 
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